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تاليف : فدوى مالطى دوجلاس 


المجلس الأعلى للثقافة 
شارع الجبلاية بالأويرا - الجزيرة - القاهرة ت:0577557؟7/ فاكس: 8١58لا‏ 
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تهدف إصدارات المشروع القومى للترجمة إلى تقديم مختلق الاتجاهات والمذاهب 
الفكرية للقارئ العربى وتعريفه بهاء والأقكار التى تتضمنها هى اجتهادات 
أصحايها فى ثقافاتهم ولا تعبر بالضرورة عن رأى المجلس الأعلى للثقافة. 


- سلطة الحاكم. سلطة الجسد 0 


- خطاب الإعاقة فى النثر العربى القديم 


ب الوحدة النصية فى «ليالى سطيح» 01 


0 


ا ا 1 00 


وفمدر وه ووو نم هم مد مهاتوم ف دو ريم مرف ما و اتانيه وا ام نميه 


#اففوة م هيوري ةو وروا مو مر ادنريم م ف ره راونا ممم رم نميه 


- مسرحية «ليلى والمجنون» تحليل تناصى وفتفياة طاو عم عا الواح نك ماودو ا نوا 1 


-- العناصر الثرائية فى الآدب العربى المعاصر قا ص اه ع زوه ويه ع لدأ لا فاو ماه 210 ووه وروي نيه العو ماله 1 


ور أحلام» محفوظ 22*10 


الفيئ والذاغة الختفية 00 


- قراءة فى قصيدة «زهور» 22001111101 


ا ا 01 


«اواقفاي هد ومو ره نف هم ور مهلو مياه فيه ره مم دهم م ةمانم مه 


3-4 اليطل والراوبة الإبداع الأديى فى «الجنود « موقأ ل اال ا و ا او 


الى شي مراة 'التزهية السخصية ب 


- من التاريخ السرى لنعمان عيدالحافظ 


يَوْسق القعية والرؤاية الجدسة ا 


- «يرارى الحمى» وما بعد الحجداتة بميققة 


واععءي ع ميمه م مارو ت قفارو تفمه يمرو ميفايلر هار نوميم انيم قن 


وفع ووم م رمام دوم مد مم رونم ايه ارا مع ملهةة 


تصدير 


تنتمى كتابات فدوى مالطى دوجلاس إلى الاتجاهات الحداثية فى دراسة الأدب 
العريى داخل الأوساط الأكاديمية الأمريكية. وقد تولدت هذه الاتجاهات نتيجة عوامل 
عديدة, يعضها داخلى يرجع إلى متغيرات الثقافة الأمريكية يوجه عامء؛ ومتغيرات 
الأوضاع الفكرية للجامعات الأمريكية بوجه خاص. أما العوامل الخارجية فترجع إلى 
التحولات السياسية الاقتصادية - ومن ثم الثقافية - لأقطار العالم العريى الحديث فى 
علاقاتها بالولايات المتحدةء وعلاقة الأمم المتحدة بهذه الأقطار من منظور مصالحها 
الخاصة. ولا تنفصل الأوضاع الداخلية عن الخارجية إلا على سبيل التوضيح الذى 
ينفى تيادل الأثر والتأثير بين العوامل كلهاء وتداخل الداخلى والخارجى فى غير حالة. 

وآول ما يواجهنذا من العوامل الداخلية راديكالية الستينيات التى زعزعت 
الاتجاهات المحافظة: وفتحت المزيد من الآفاق الواعدة بالتحرر الثقافىء الأمر الذى 
أدى - فى الدوائر الأكاديمية - إلى دعم مناخ التمرد على المناهج المتوارثة فى دراسة 
الأدب بوجه عامء والإقبال على المتاهج الجديدة القادمة من فرنسا على وجه الخصوص 
وعلى رأسها البنيوية التى سرعان ما تبعتها التفكيكية وغيرها من المناهج والنظريات 
التى أحدثت تغيرا جذريا فى دراسة الآدب: نقدا وتاريخا ومقارنة. وقد واكب ذلك 
التمرد على ما آل إليه الاتجاه التاريخى الفيلولوجى من جمود فى دراسة الأدب 
العربى بوجه خاصء والتحول عن دراسة الأدب العربى القديم بوصفه تجليات لغوية 
يتجسد بها «الشرق» النائىء الأيعد زمانا والأدنى مكانة فى علاقات التبعية؛ تلك 
العلاقات التى انينت يها «نزعة الاستشراق» على نحو ما وصفها ادوارد سعيد فى 
كتابه الشهير. ويوازى ذلك تحطيم الحواجز التقليدية التى ظلّت مقامة بين دراسة 
الأدب العريبىء استشراقاء ودراسة الآداب العالمية بمناهج النقد الأدبى الحديث أو 
المعاصر. أعنى الحواجز التى ظلت مدعومة بنظرة دونية إلى الأدب العربى بالقياس 
إلى الآداب المعترف يعالميتها, والتى ظل درسها بمناهج النقد الغريى الحديث أو 
المعاصر وجها للاعتراف بتفوقها ومركزيتهاء وذلك مقابل الأدب العربى القديم الذى 
ظل - فى الأغلب - سجين النظرة إليه بوصفه وثيقة تاريخية لغوية دينية لفهم حضارة 


مضى زمنهاء ولم يعد لأصحابها حضور فى خارطة الإبداع العالمى الذى انحصر فى 
المركز الأورويى الأمريكى. 

وقد تهاوت هذه النظرة: أو على الأقل أصايها التشققء يعد أن تغايرت أوضاع 
الأقطار العربية, ووصلت حركتها التحريرية إلى ذروتها فى الستينيات» ونجحت فى 
القضاء على الاستعمار القديم, واستهلت معركتها مع الاستعمار الجديد. وفى الوقت 
نفسه تزايدت الآهمية الاقتصادية للأقطار المنتجة للنفط من بين هذه الأقطارء 
وتصاعدت أشكال الحضور العريى بعد حرب السويس.ء الأمر الذى فرض ضرورة 
الاهتمام بدراسة أوضاع الأقطار العربية الجديدة, وتحليل الاستراتيجيات السياسية 
والاقتصادية والثقافية الملازمة لصعود مشروعها القومىء والمناقضة له على السواء. 
وكانت النتيجة - قى مجالات البحث الأكاديمى - التحول من دراسة الحضارة العربية 
القديمة بوصفها موضوعا للاستشراقء فى علاقته بزمن يسعى إلى تثبيته وأدلجة 
صورته؛ الى دراسة الأوضاع العربية الحديثة فى مجالاتها المختلفة» وذلك من حيث 
هى متغيرات تستلزم الفهم والسيطرة في الوقت نفسه. هكذاء حلت دراسات العرب 
المحدثين مجحل دراسات العرب البائدة: أو على الأقل وازتهاء لكن بما أكد أهميتها 
المتزايدة فى مجالات ميادين البحث الأكاديمى. خصوصا تلك الميادين التى كانت 
دراسة الآدب العربى الحديثة فيها موازية لدراسات الأقطار العربية الحديثة. سياسيا 
واجتماعيا واقتصاديا وثقافيا... إلخ. 


ولم يكن ذلك بعيدا عن المتغيرات التى ناوشت نزعة المركزية الأوروبية الأمريكية 
فى تجلياتها المختلفة. ومنها مجال النقد الأديى. أعنى المتغيرات التى اقترنت 
بمحاولات تقويض هذه النزعة. خصوصا يعد أن آخذ الوعى التأبع للأمم المتحررة من 
الاستعمار يعى تبعيته. ويسعى إلى نقد أسطورة التفوق الملازمة لنموذج هذه النرعة, 
وذلك فى موازاة التيارات الراديكالية داخل أقطار المركزء وما سعت إليه هذه التيارات 
من تحقيق هدف ممائثلء. هدف أولى علاماته نقض أحادية المركز من منظور معرقى 
جديد لا يعرف سوى الذات المزاحة عن المركزء والذوات المتكافتة من الحضورء و«الأنا» 
التى لا تختلف عن «الآخر» فى علاقات الحوار لا الهيمنة. 


وكما تولت نظريات التفكيك نقض معنى المركز الثابت» فى موازاة التمرد على 
مركزية اللوجوس أو العلة الأولى» تولت نظريات الخطاب تأسيس الممارسات اللفوية 
التى تنزع الأقنعة الأيديولوجية اليراقة عن خطابات الهيمنة. وتقوم بتفكيك خطاب 
«الاستشراق» نفسه من حيث هو ممارسة خطابية لعلاقات القوة وأدوات إنتاجها 
وأساليب توزيعها وإشاعتها وتثييتها فى الوقت نفسه. وكان إنجاز الفيلسوف الفرنسى 
ميشيل فوكو (1953 - 1144) الأساس الذى بنى عليه إدوارد سعيدء سنة 1917/4, 
نقضه الجذرى لآليات الهيمنة التى ينطوى عليها خطاب «الاستشراق». 

وكان جهد إدوارد سعيد فى هذا الجاتي بمثاية تأسيس لما أصبح يعرف 
باسم «خطاب ما بعد الكولونيالية». وهو الخطاب الذى أكمل مهمة تأسيسه أبناء العالم 
الثالث الذين وضعوا العالم الأول موضع المساطة, مع أشباههم من النقاد الجذريين 
فى العالم الأول؛ ويخاصة الولايات المتحدة الأمريكية. وكان القاسم المشترك بين هؤلاء 
وأولات ول مزال 'الكشفا عن كسيزات العرق :والجضن» والنات التمع ولالاسسخقلال: 
وتسئلؤق الادكدلك وعكتلت التائع فى خطات الوه 


وإذا كان اتجاه خطاب ما بعد الكولونيالية يمئْل الطرف الراديكالى من المتصل 
النقدى, يقترب منه النقد الثقافى والنزعة التاريخية الجديدة» وقبلها البنيوية التوليدية, 
فى وحدة المنظور الذى ينقض معنى المركزية, فإن الاتجاه البنيوى اللغوى يمثّل الطرقف 
المقايل فى المتصل نفسه الذى يضم خطاب التفكيك؛ وذلك فى علاقات التجاور التى 
تنطوى على التقايل والتضاد والصراع. فضلا عن أشكال التفاعل والحوار. وتتجسد 
هذه العلاقات خارطة نقدية جديدة: اخترقت مؤثراتها الأقسام والمعاهد التى تنهض 
بدراسة الأدب العريى فى الولايات المتحدة الأمريكية, حالياء وهى الأقسام والمعاهد 
التى تتجاوب مع نظائرها فى القارة الأوروبيةء خصوصا من حيث الإقبال على 
ممارسة خطابيات المتصل النقدى الذى أشير اليهء والتآثر بخطاب التعددية الثقافية 
الذنى تطور فيما أصيبح يعرف باسم خطاب التنوع الخلاقء وذلك جنيا إلى جنب 
الانصراف عن مناهج الاستشراق المتوارثة عن المدرسة الألمانية (التاريخية 
الفيلولوجية) من ناحيةء وعن تقاليد مناهج التبعية أى خطاياتها من ناحية مقايلة. 


ويلفت الانتباه فى التشاط الأكاديمى لهذه الأقسام أمران : أولهما تقبل مبداً 
التعددية الثقافية بوصفه وأقعا مقبولا معاشاء لا سبيل إلى الرجوع عنه؛ أى النكوص 
إلى زمن من التحيز سابق عليه خصوصا بعد أن فرضت التحولات السكانية 
(الديموجرافية) فى الولايات المتحدة وأوربا نفسها على التركيبة الثقافية وذلك على 
النحو الذى أنتج به التعدد العرقى تنوعا ثقافيا. ولم يكن هذا التنوع - فى صيغه 
الصاعدة - من قبيل الإدماج الذى يعترف بهيمنة ثقافة سائدة, أو اعتراف هذه الثقافة 
بأبناء الثقافات الأخرى التى تمنحهم شرف الانتساب إليهاء بل من قبيل التباين 
الخلآق لوحدة التنوع التى لا تعرف الهيمنة, وترفضها بما يؤكد الوضع المتكافئ بين 
ثقافات المجموعات العرقية الموجودة فى الولايات المتحدةء وفى كل قطر من الأقطار 
الأوربية بالقدر نقسه. 

ومن المفيد - فى هذا المجال - ملاحظة التغير الذى حدث فى التركيبة العرقية 
للقائمين بالتدريس فى الأقسام والمعاهد المهتمة بدراسة الأدب العربى بوصفه مثالا 
على غيره من آداب العالم الثالث. حيث تزايد عدد الأساتذة العرب أو الذين يرجعون 
إلى أصول عربية: أو شرقية:ء وذلك على نحو أسهم فى تغيير المشهد الأكاديمى 
الذى أسهمت فيه. داخل الولايات المتحدةء مثلا أسماء من طراز إدوارد سعيد وكمال 
أبى ديب وعدنان حيدر وقدوى مالطى دوجلاس وفاروق عبدالوهاب وماجدة التويهى, 
ومن طراز أتدراش صامور وروى متحدة. وأتصور أن هذا التغير للقائمين على تدريس 
الأدب العربى قضى على الصورة التقليدية التى ظلت متوارثة» طويلاء للمستشرق 
الأجنبى الغريب عن الثقافة العربية. والبعيد ربما عن الحدس بأسرار لغتهاء ووضع فى 
الصدارة نموذجا مختلفا لدارس مغاير إما فى انتسابه إلى الثقافة العربية (الأم) التى 
يتولى تدريسها لغير الناطقين بلفتهاء أو فى انتسابه إلى اتجاهات منهجية مغايرة, 
اتجاهات دفعت إلى نبذ كلمات من طراز «الاستشراق» و«المستشرق» لما أحاط بدلالتها 
من ريب. خصوصا بعد كتاب إدوارد سعيد وإنجازات خطاب ما بعد الاستعمارء 
واستبدال كلمات أخرى بالكلمات المنبوذة: أعنى كلمات طراز «مستعرب» أو حتى 
«دارس الأدب العريى». 


أما الأمر الثانى - فى سياق هذا التغير - فيتصل بما أصاب مفهوم الأدب 
العالمى نفسه من تبدل, وتحوله عن مركزيته التقليدية القائمة على الهيمنة إلى ما فتح 
الأبواب لدخول أدباء العالم الثالث إلى قدس أقداس «العالمية» باكثر من معنى. ودليل 
ذلك الحضور المتزايد لمبدعى العالم الثالث الذين اقتحمت كتاباتهم العواصم الثقافية 
الكبرى: وذلك منذ أن أخذ العالم يقرأ كتابات أمثال جابرييل جارثيا ماركيز الروائى 
الكولومبى الذى حصل على جائَزة نويل سنة .١945‏ وكتابات وول سونيكا الشاعر 
والمؤلق المسرحى النيجيرى الذى حصل على جائزة نويل سنة ١1547‏ ونجيب محفوظ 
الروائتى المصرى العربى الذى حصل على جائزة نويل سنة .١1144‏ وقس على هؤلاء 
غيرهم من العرب الذين يكتبون باللغة الإنجليزية أى الفرنسية أو الآلمانية. مثل أهداف 
سويف وربيع على الدين وآسياجيار وين جلون... إلخ» آى الذين تزايد الإقبال على 
ترجمتهم إلى لغات العالم بعد حصول نجيب محفوظ على جائزة نويل سنة 1944. 


وقد أدى هذا الوضع الجديد إلى انزياح التهج الذى أبقى الآدب العريى 
الحديث والمعاصر موضع الهامش الذى لا يستحق عناء البحث أو الترجمة. والإقبال 
على أعمال هذا الأدب بوصفها إبداعات لا تقل أهمية عن غيرها من الإبداعات التى 
تتناولها بالدرس المقارن أقسام الأدب المقارن فى الجامعات الأمريكية, وبوصفها 
إبداعات لا يمكن تجاهلها بأى حال من الأحوال فى الأقسام التى ظلت منغلقة طويلا 
طئزنرائسة الأنى الهم رووخه اصن 
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هذا الوضع المتغير ضرورى لفهم كتايات فدوى مالطى دوجلاس فى سياقها 
الذى تنتسب إليه داخل الدراسات العربية فى الولايات المتحدة الأمريكية, فهى ليست 
«مستشرقة» بالمعنى الذى تولى إدوارد سعيد الكشف عن عناصر الهيمنة 
والمركزية الكامنة فيه. ولا تنتسب إلى المدرسة الألمانية بتقاليدها البحثية التى لا 
تزال قائمة فى الدراسات التاريخية أو اللغوية, ولا إلى مدرسة «التقاليد الشفاهية» 
التى بدأت من عمل لورد وياردى واستمرت فى محاولات جيمس مونرو وتلميذه مايكل 
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زويتلرء ولا إلى الاتجاه الأسطورى الذى تجلى فى كتابات ياروسلاف ستيتكيقتش فى 
جامعة شيكاغوء ومضت فيه زوجته سوزان ستيتكيقتش. 

إن عمل فدوى مالطى دوجلاس أقرب إلى المدرسة البنيوية التى تأثرت بأبرز 
كتاباتهاء فكانت استمرارا للأفق الذى سبقتها إليه إنجازات كاثرين بيتسون وكمال 
أبوديب وعدنان حيدرء ولكنها مضت فى اتجاه خاص بهاء يعد إضافة متميزة داخل 
مجال دراسات الأدب العربى فى الولايات المتحدة. ولم يكن من المصادفة - والأمر 
كذلك - أن تكتب باللغة العربية عن «البنيوية والنص التراثى العريى» عارضة آهم 
الاعتراضات على ال منهج البنيوىء متولية الرد على هذه الاعتراضات بما يؤكد إيمانها 
بجدوى المنهج البنيوىء ويبرر فى الوقت نفسه للدراسات التى كتبتها بالإنجليزية؛ 
ونشرت ترجمتها باللغة العربية, فى كتاب «بناء النص التراثى. دراسات فى الآدب 
والتراجم». وقد صدر عن الهيئة العامة للكتاب سنة 19140. 

ولكن بقدر ما يكشف كتاب «بناء النص التراثى» عن دين فدوى مالطى للبنيوية, 
فى مدى تطبيقها على التراث النثرى الذى اعتنت به قدوى دوجلاس عناية متميزة. 
ويدأت حياتها العلمية بالتخصص فيهء فإن أساليب التحليل المستخدمة فى بحوث 
الكتاب تكشف عن مرونتها العقلية التى دفعتها إلى مجاوزة الينيوية والإفادة من 
اتجاهات ما بعد البنيوية. وهو الأمر الذى لابد من أن يلفت انتياه القارئ للكتاب الذى 
أقدم له. خصوصا من حيث الحرص على مقارية ما تراه المؤلفة تجليات «ما بعد 
الحدافة فى الآبداه الت و البرى » الحاعير حكن ناحنةبويراسظة تور حاو 
البنيوية إلى ما بعدها من المناهج التى أفادت منها فدوى قى توسيع المنظور البنيوى, 
بل فى مجاوزته إذا شنتا الدقة. 

وليس من المصادقة أن يحمل الكتاب الذى أقدم له عنوان «من التقليد إلى ما 
بعد الحداثة». وآن بيدا بدراسة «المستشرق ونصه» فى المدى الذى يجاوز البنيوية قى 
حتودها الأو الى خطان :تايب الاينتسمان وال قغطاق القصدول عق تراس ا لمحقق 
البوليسى فى الأدب العربى القديم» إلى «قصص الجريمة» فى تراثنا الأدبى ومنها 
الى متلطة الاك وتدلظة المسه ف اكت مخ سكل ترات والن وخطان الإضاقة فى 
الفكل الخرت الققيد»#حيف حكيئ النراسات الحراقية فن الكتال» وكها وزايننات فى 


النثر الذى ته ت فيه فدوىء ويرعت فيه. وأنجزت دراسات ياهرة بحدوسها 
الثاقبة» وتفسيراتها اللامعة. وكثير من هذه الإنجازات لم يترجم إلى اللغة العربية بعدء 
لكن المترجم فى هذا الكتاب يكشف عن دراسة متميزة للأدب العربى» دراسة بدأت من 
البنيوية ومضت منها إلى ما بعدهاء مستجيبة إلى ما فرضته الأبنية الداخلية 
للنصوص التراثية التى قرآتهاء والتى انطوت على مستويات دلالية استلزمت تقنيات 
متهجية أوسع مدى. 

وتنطبق الملاحظة نفسها على القسم الثانى من هذا الكتابء وهو القسم الذى 
يحمل دراسات فدوى مالطى ومقالاتها قى الآدب المصرى الحديث والمعاصرء ابتداء من 
ليالى سطيح لحافظ إيراهيمء: مرورا بمتناصات صلاح عبدالصبور فى مسرحيته «ليلى 
والمجنون». والعناصر التراثية للحلم ما بين الطيب صالح ونجيب محفوظء والعمى 
والنزعة الجنسية فى بيت من لحم ليوسف إدريسء وقراءة قصيدة «زهور» لأمل دنقل 
والعمى فى «الأيام» لطه حسينء وانتهاء بتدمير طقوس الحياة واللغة فى رواية محمد 
مستجاب: «التاريخ السرى لنعمان عبدالحافظ». وتجليات الرواية الجديدة فى كتايات 
بوسف القعيد. 


قد يختلف القارئ الملتخصص مع فدوى مالطى دوجلاسء فى تفسيرها لهذا 
العمل الآدبى أو تلك الظاهرة الأديية ولكنه لن يختلف معها فى جدوى قراءة النصوص 
الآدبية العربية من منظور التقد المعاصر فى تعدد مناهجه وثراء تقنياته. ولن يختلف 
هذ" القارح خول الكخدر يق الأخسؤاة المزريكة الكاههة الحى سلعلكينا فور عل 
نصوص الترات النثرى القديم» فأتنطقت ما كان مسكونًا عنه نقديًا من قبلء وأدخلت 
فى دائرة الأدب بمعناه الخلآق ما لم يكن منتسبًا إليه. ونقضت أسوار الهامشية التى 
كانت مفروضة على بعض النصوص النثرية قى علاقات التراتب الأدبى. 

وآتصور أن القارئ العام سوف يستمتع بهذا الكتاب. مشاركًا القارئّ 
التخصسن هتفة متائعة الفخائلات الثاقية: والتتويلات الكاشفة: ووحنة االتطوى التقدئ 
المتخِدد الذى لا يعرف التمييز بين التراقى والمعاضرء التقليد وما يعد الحداثة: فى 
معنى القيمة الأدبية التى تجاوز كل التصنيفات المذهبية الضيقة. 


جابر عصفور 
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الزإهراء : 


إلى الأربعة الاين يسا ركوننى صياتى 


تقديم وعرفان 


على مدى تلك السنوات التى شهدت كتاية هذه الدراسات يدين تطورى الفكرى 
إلى حد يعيد إلى العديد من الأصدقاء فى الشرق الأوسط وشمال أفريقياء هؤّلاء 
الأصدقاء الذين آزرونى وأمدونى بالشجاعة كى أشق ذلك الطريق الصعب فيما يدا فى 
ذلك الحين إقليما بالغ الجدة. إن وراء كل دراسة من هذه الدراسات قصة طويلة 
ويلزمنى لكى أحكى واحدة منها كتايا بأكمله. 

كان من حسن طالعى على مدى تلك السنوات أن تتاح لى صحية مجموعة من 
أهم المفكرين والفنانين وأعظمهم فى العالم العريى. قمن خلال صلاح عبد الصبور, 
ذلك الشتاعر الاسظور واجد الرسور البارؤة اتيكث لن فومنة إن التق بالخوع 
السينماتئى الراحل العظيم شادى عبد السلام: الذى كنت قد شاهدت فيلمه الحائز على 
عدة جوائز فيما يقرب من عشر مرات حينما عرض فى كاليفورنيا. 

كم من الأمسيات قضيتهاء أنا وآلان دوجلاسء فى أتيليه شادىء وفى صحبة 
صلاح مرعى وآخرين نتحاور حول السينما. حول مصر القديمة. وحول الفتون. 


عرفنى صلاح. بدورهء برموز بارزة أخرىء من بينهم عز الدين إسماعيل, 
وجابر عصفورء وأمل دنقلء ويآخرين. ثم كانت تلك الدعوات التى تلقيتها لحضور 
مؤتمرات على جانب كبير من الأهمية حيث لا آزال ألتقى فيها بالعديد من المتالقين 
والبارزين. لقد منحتنى تلك المؤتمرات أيضنًا فرصة تبادل الأفكار وتوسيع آفاق طرحها 
مما قد يتبيدى قى هذه الدراسات التى تحويها دقتا هذا الكتاب. ومما لاشك فيه أنتى 
أشعر بالامتنان لذلك الحضور الذى أنصت إلىء وأبدى تعليقاته على ما طرحت من 
أفكارء وساهم فى تطورها على مر الأيام. 

أما جابر عصفورء فلعل صداقتى الطويلة به كانت الأكثر تأثيرًا على مسيرتى 
العلمية. فكما لو كنت أخنًا له كان جاير يثنى دائمًا على عملى. ولقد كانت القاهرة 
حميمة وخاصة فى ظل تلك الأمسيات التى قضيتها مع أسرته؛ زوجته السيدة ثرياء 
وأبنائه الأعزاء سهير وأحمد. 


على أية حالء ففيما وراء هذه الجوانب الشخصية التى ربطت بينى ويين جابر 
وأسرته. تكمن تلك الطاقة الذهنية وراء أفكاره. وراء مكانته المرموقة كناقد رائّد 
ونموذج يحتذى. فجاير يمتلك تلك القدرة على العطاء المتجاوزة للحدود. لقد شجعنى 
على الكتاية فى مجلة قصول حينما كان رئيس لتحريرهاء كما شجعنى على الكتابة 
فى مجلة إبداع. وظل ذلك الملاك الحارس وراء العديد من مشروعاتى الفكرية. 

أتوجه بالعرفان أيضا إلى مؤسسة الكويت للتقدم العلمى التى شرفتنى بجائزة 
الكويت للفنون والآداب عام /1991: ولعدد كبير ممن رشحونى لهاء لا يتسع المجال 
لذكرهم. 

وإننى» بالطبعء مدينة إلى لجنة التحكيم وللدكاترة: محمد الثجارء ومحمد المقداد 
فى الكويت. لقد أثرت زيارة الكويت على وجدانى تأثيرًا فائَفًاء فقد قايلت فيها بسعادة 
بالفة أصدقاء قدامى مثل الدكتور على جعفر والدكتور عيد اللطيف الحمد من 
الصندوق العربى؛ وكنت قد التقيت يهم من قبل فى المغرب. ومن خلال على تعرفت 
أصدقاء جددًا مثل الدكتورة زبيدة الصديق وزوجها المخرج المعروف خالد. كان عطاء 
المؤسسة الكويتية متجاورً للحدود. حريصا على أن يجعل من زيارتى تجربة رائعة, 
فلقد زودونى بكرسى متحرك كى أستخدمه عند الحاجة: ووفروا لى كل وسائل الراحة 
من الناحية الفيزيقية. ولن أنسى مطلقًا الحضور الملكى لسمو الشيخ الصباحء كما لن 
أنسى عطاء العاملين فى المؤسسة:. د. على عبد الله الشملان, ود. إيراهيم الشريدة. 
ومنصور حامدء وماهر الماجدء ولن أنسى مساعديهم الصيورين الرائعين. 


ومما أثر فى تأثيرًا كبيرا أيضًاء تلك الزيارة التى قمت بها إلى مركز البحوث 
والدراسات الكويتية: وإننى آتقدم بالامتنان إلى مدير المركز د. عبدالله يوسف الغنيم 
لأنه أطلعنى على بعض الوثائق المهمة هناك. قدمت فى الكويت محاضرة عن خطاب 
الإعاقة فى النثر العربى الكلاسيكى فى إطار مناسبة حصولى على الجائزة؛ وإننى 
أدين إلى تعليقات الحضور التى ساهمت فى أن تجعل تحليلى أكثر دقة. 

لقد كنت دائمًا مهتمة بالتراث؛ ولقد دفعنى وجودى فى القاهرة إلى متابعة 
اهتماماتى واقتفاء تجلياتها الثقافية الحديثة. وآمل أن تظهر الدراسات التى يحويها 


هذا الكتاب ما أعتقده من أن التراث لم يكن؛ على الإطلاقء بعيدًا عن الأبنية العقلية 
التى تهيمن على الإنتاج الثقافى العربى المعاصر. ولعل دراستى عن أحلام نجيب 
محفوظ تعد مثلاً وثيق الصلة يهذه النقطة. فنجيب محفوظ لم يشعر بالهيبة مطلقًا حين 
تصدى لإعادة الشباب إلى بطل مقامات الهمذانىء أبى الفتح الإسكندرانى: وإعادة 
غرسه راشخا فى التازيخ الصرئ'الخديث: ولا يعتى .ما أقوله - نكي حال هن 
الأحوال- أن المؤلفات الأدبية المعاصرة لا تتواعم مع الحركات الأدبية الحديثة. مثل ما 
بعد الحداثة. فدراستى عن رواية إيراهيم نصر الله ستوضح أن هذه المؤلفات ليست 
غريبة عن هذه الحركات الأديية. 

وحينما أتحدث عن الإنتاج الثقافى المعاصرء أجدنى فى حاجة إلى أن أضيف 
أنه لولا صداقة وعطاء أولتك المؤلفين الذين كتبت عنهم لكانت رؤيتى النقدية منقوصة 
دون شكء وسواء كان هؤلاء شعراء مثل أمل دتقل وصلاح عيد الصبور أو كتاب نثر 
مثل يوسف إدريس وجمال الغيطانى وقيدمهتا ومحمد مستجاب ويوسف القعيد وعيلة 
الروينى وإبراهيم نصر الله. فجميعهم كانوا عطائين إلى أقصى الحدود حين زودونى 
بكل التفاصيل الأدبية والبيوجرافية. لقد أعانتنى صداقتى العميقة بهمء ويكتاب آخرين 
مثل إميل حبيبى؛ على أن أواصل الطريق دون يأس. 

وقبل أن يصل هذا الكتاب إلى صورته النهائية. كان من حسن حظى أن الآنسة 
رغدة الحسامىء الباحثة المساعدة لى فى جامعة إنديانا قد أدخلت إلى الكومبيوتر 
الدراسات التى كتبتها بالعربية وترجمت تلك المنشورة بالإنجليزية. (كان د. عفت 
الشرقاوى قد ترجم بالفعل دراسات: المحقق العربى الكلاسيكى, وقصص الجريمة 
والنزعة الجنسية» وإبراهيم نصر الله: برارى الحمىء والأحلام فى ثلاث قصص) ولقد 
قامت فاطمة قنديل بتحرير ومراجعة الكتاب كله. وإننى أتوجه بالامتنان العميق إلى 
رغدة الحسامى وفاطمة قنديل لجهودهما التى لم تعرف الكلل من أجل هذا الكتاب. 

وبالطبع: فإته لولا جابير عصفور لما كان هذا الكتاب فى موضعه الآن. ولقد 
شرفنى جابرء بعطائه. بكتابة مقدمة هذا الكتاب. ويحدونى الأمل فى أن القارئْ 
العربى سوف يرى مساريى الفكرى فى هذا الكتاب ياعتباره أحد الاستكشافات وأحد 
المحاولات لفهم ذلك العالم المعقد الذى نسميه النص العربى. فدون الاستكشاف لن 


ازدهاره استكشافا . 
ولا شي استطعت استكشافه فى هذا الكتاب كان من الممكن أن يتم لولا 
البصيرة الثاقبة والحكيمة لشريك حياتى د. آلان دوجلاس؛ لقد قراً كل كلمة كتبتهاء 
وشجعنى دائماء ودائمًا كان إلى جوارى فى لحظات الضعف واللايقين» إنه ينضم فى 
هذا المسعى إلى أولتك الشركاء الثلاثة الذين لولاهم لم تكن حياتى على ما هى عليه. 
لقد ساهموا جميعًا فى جعل حياتى متوازنة وأشاعوا البهجة والضحكات حينما 


كنت فى أمس الحاجة إليها. 
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١‏ لستشرق ونصه(*) 


مما لا شك فيه أن موضوع الاستشراق والمستشرقين قد اكتسب فى الوقت 
الراهن أهمية كبيرة فى العالم العريى. ولقد اتخذ النقاش الدائر حول هذا الموضوع 
طايا اتقغالنا نوق تكاولة اسحيعات أبعادى واأعتهد أن لحف اسان ذلك القتصيور 
تعوف إلى تجافل التحونة الانتشتراقية المرتكزة على ارقاط الاستيراق تالص 


هذا يدعونا إلى طرح السؤال المتعلق بطبيعة الاستشراق. ولكى يكون موقفنا 
واشبحا ولكى تحقق غُرضنا من هذه الدراسة. سوق نعرف كلمة استشراق” فى 
إطار الاستشراق المهنى أو الحرقى - أعنى الاستشراق الذى يتضمن دراسات علمية 

عن لشو ولس :فى اطان كلقة (ستشتراق حك ضمقو) لاله على الفكن أو لاشيم لماه" 2 

أل الفتفعي» الك مضهليا الكو عن هذا الفبرق ترما فول الاسجكدزاة: 
والمستشرقون فنحن نتكلم بالفعل عن مدرسة أكاديمية تقوم على دراسة ثقافة 
وحضارة أخرىء بمعنى أتنا نتكتم عن الغرب و دراساته عن الشرق. غير أن موضوع 
الاستشراق يبدو أكثر تعقيدًا من ذلك؛ إذ إنه يختلط بظاهرة أخرى وهى ظاهرة رد 
الفعل على الاستشراق ومذاهيه!!'). وسوف ندرس فى هذا اليحث مفهومًا أساسيًا من 
مقاهيم الاستشراق وهو مقهوم النص. 

تتحدز الاقف خول الامنتشراق وطبيعتة إلى عقي ولادة الاستشراق نقيت 
إديؤلد ويتشنا رد الفعل-إيهاسا كان لوسلبنا- حننا إلى حتب الاتيكشيراق 
نفسية(؟). 

لقد اتهم نقاد الاستشراق هذه المدرسة الاستشراقية من منطلقات تبعد عن 
المسائل العقلانية أو الفكرية, إن اعتبر المستشرقون رجال سياسة واستعمار وأن 
الأسباب التى تحثهم على الدراسة لا تخرج عن كونها نوازع سياسية أو أيديولوجية 
- وليست نوازع حيادية - على سبيل المثال!'). يضاف إلى ذلك مقولة احتقار 
لاستشراق للشرق والتعامل معه بكراهية وعلى نحو سلبى(؟). 
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هذه المسائل. دون شكء على قدر من الأهميةء. غير أنها تتعلق» إلى حد كبير 
بتصورنا عن طبيعة العلم ونوعيته. وهو ما يطرح أسئلة من بينها: هل ينبغى أن تنحو 
الدراسات منحى عاطفيًا يرسم صورة إيجابية لموضوعها؟! إن العلم يجب أن ينطوى 
على الحقيقة: وبالتالى يجب أن تحكم على مصداقه من خلال هذه الحقيقة. قد لا تبدو 
الأمور بهذا الوضوح من وجهة نظر السياسة على سبيل المثال» ولى أمعنا النظر فى 
وضع الاستشراق السياسى سوف نلاحظ أنه ينطوى على توجهات سياسية عدة 
وليس على رأى سياسى أحادى التوجه. 

فهذا هو المستشرق الفرنسى ماسينون («ممع:551ة86) الذى ظل يدافع عن 
الشرق الأوسطء أو الإيطالى كايتاني (351ا026) الذى سمى بال (ترك) لآنه رفض غزو 
إيطاليا لليبيا*). وحتى فى وقتنا الراهن نلاحظ أن علماء الغرب يختلفون اختلافًا 
أساسيًا فى وجهات نظرهم المتعلقة بقضية فلسطين. 

يذكرناء إذنء هذا الاختلاف السياسى بأن الاستشراق ليس مدرسة سياسية 
بل مدرسة علمية. ولكى نفهمه كما ينبغى أن يفهم, علينا أن نفحصه أولاً ى بدقة 
بوصفه ظاهرة علمية. بمعنى أننا - على سييل المثال - لا يمكننا أن نعتير أدب 
الرحلات نصوصا استشراقية, إذ إنها ليست نصوصا علمية: بالمعنى التقليدى للكلمة, 
وهذا بالرغم من أن بعض الكتاب قد اعتيروا هذه النصوص برمتها أمثلة 
للاستشراق('). وقد ينطوى هذا الخلط بين النصوص العلمية والنصوص غير العلمية 
على منهجية عميقة لكنها ليست - بالضرورة - صحيحة: بل لعلها تحتاج إلى قحص 
دقيق. 

لقد حاول إدوارد سعيد - على سبيل المثال - فى كتايه عن الاستشراق فحص 
نصوص مختلفة من وجهة نظر منهجه الأدبى. وقد اختار لهذا البحث نصوصا تمتد 
عير كتب التاريخ - كتاريخ كامبردج للإسلام (صداذا كه بمماكنا] عل عطست ع15) 
وصولاً إلى أدب الرحلات. محاولاً عزل مفاهيم الاستشراق وتوضيح أهدافه 
بوصفه مدرسة فكرية ترتيط بالسياسة والاستعمارء ومن ثم يحث طبيعته 
الأساسية. ويفترض هذا المعتى للاستشراق أن النصوص العلمية تتأسس على 
الأبنية العقلية نفسها (وعءساعدمة ا4)م26) مها مثل النصوص غير العلمية» أو على 
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العقليات نفسها (61:0065م). ويالتالى يمكن أن يقارن الباحث مباشرة بين هذين 
النوعين من النصوص وأن يعالجهما كأنهما من نوع واحد. وقد عجز مشروع سعيد 
عن إتمام هدقه المقصودء وذلك لأسياب عدةء منها أن معظم النصوص التى عالجها لا 
تمثل نصوصا استشراقية بالمعنى الكامل. وتبدى النتائج التى وصل إليها من خلال 
هذه الدراسة يعيدة جدًا عن الطبيعة الحقيقية للاستشراق العلمى أو المهنى!"). إذ لكل 
مجال أو طراز - علمى أى غير علمى - تقاليده وقواعده الخاصة. والبحث الذى لا 
يرتكز على فهم اختلاط التقاليد والقواعد المستمدة من مجالات مختلفة يفقد مصداقه 
العلمى ويضيع أثره وسلطته. 

إننا لا نستطيع؛ إذنء أن نفهم أى تراث أدبى أو ثقافى إلا من خلال قحص 
ظروفه وطبيعته الخاصة. ومن ثم فإن أى نقد أدبى لهذه النصوص يبتدئ بالنظر قى 
قواعد هذا التراث وأشكاله, ومن ثم يحاول قهمها. وعندما يفهم الناقد هذه القواعد 
والأشكال يكون بإمكانه أن يتسا عن أنواع الأبنية العقلية أو العقليات التى تتأسس 
عليها هذه القواعد نفسها. ويعد إتمام هذه العملية يمكن أن تكون المقارنة بين 
نصوص من تراثين آو طرازين مختلفين ذات جدوى. 

ينطبق ما سبق قوله على ظاهرة الاستشراق؛ يمعنى أنه من الضرورى النظر 
أولاً فى لب الاستشراق العلمى قبل النظر فى ظواهر أخرى لها صلة بالاستشراق 
ولكنها خارجة عنه. لأآن هذا اللب يمثل - بالفعل - اهتمام المستشرق وسيب وجوده. 
ويبدو أن محللى هذه الظاهرة فى الفكر الفريى وتقادها لم يعتنوا بهذا اللب اعتناءهم 
بجواتي الاستشراق الأخرى. 

ينطوى - بالطبع - الاستشراق بوصفه مدرسة علمية على مفاهيم وقواعد 
تساعد على تحديد أهدافه ومن ثم على تحقيقها. لكن - وكما هو الحال مع أى 
مشروع ثقافى أو حضارى - ليس من الضرورى أن يتم الإعلان عن هذه المفاهيم 
والقواعد بشكل وا ع. بمعنى أن المستشرق يدركها عير دريته الفكرية فى المجال ذاته, 
وعلى أساس أن كل مجال علمى يدعم نفسه بشكل ماء فإن هذا ما يكفل لهذه الأبنية 
اليقاء والاستمرار جنيًا إلى جنب المجال ذاته. 
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ولعل المفهوم الآهم الذى يتعلق بالاستشراق بوصفه منهجًا هو مفهوم النص أو 
قاعدته. ويتالف هذا المفهوم من تشكيل أو تأسيس النص وقراعته. نحن إذنء نوجه 
عنايتنا لا للمقهوم وحسب بل للمنهج, أعنى لطريقة فهم النصوص بشكل عام؛ ومن ثم 
إلى مجموعة القواعد الضرورية لمعالجة هذه النصوص التى تنتج عن هذا المفهوم 
وتساعد على تدعيمه. 

ويمثل - دون شك - مفهوم النص كنص ومعالجته قاعدة من قواعد 
الاستشراق الأساسية» ويتضمن معظم تدريب المستشرق دراسة اللفات الكلاسيكية, 
22000 اللغة العربية. ويتجه هذا التدريب اللغوى فى وقت مبكر إلى قراءة 
النصوص وترجمتها. ويبلغ الممستشرق “نضجه' العلمى عند تمكنه من ترجمة 
النصوص ومن ثم تحقيقها والتعليق عليها وتفسيرها. يمتاز الاستشراقء إذن: 
بالتركيز على النصوص وعلى التراث الأدبى الأعلى؛ وهو يختلف فى ذلك عن المجالات 
العلمية الأخرى, كالتاريخ أو الفلسفة على سبيل المثال. ومهما اختلفت المجالات التى 
يتعامل معها المستشرق فإن التقاليد اللغوية والنص يظلان عماد تدريبه. وإذا أردنا أن 
نتكلم عن رؤية استشراقية على نحو خاصء فينيغى علينا أن نفهم هذا اللب وما 
يتضمنه من معان؛ لآن الاستشراق ينطوى على رؤية خاصة للنص تقوده إلى يناء 
النص والتعامل معه. ومن ثم تتبدى تلك الفلسفة التى تساعدنا على فهم الاستشراق 
فى حد ذاته. ١‏ 

لكى ندرك مفهوم النص هذا سوف نأخذ مثالاً من كتب الأدب. حققه مستشرق 
بريطاتى وهو آ. ف. ل. بيستون (8665008 .4.15.1 ) ففى تحقيقه وترجمته ل "رسالة 
القيان' للجاحظ يعبر بيستون عن فلسفته فى تحقيق النص وتقديمه. 

لقد أتاح تحقيق وترجمة هذا النص من قبل الفرصة لبيستون كى يفسر موقفه 
من هذا النص على نحو واضح(”؛ فتحقيقه للنص يختلف عن التحقيق المعروف لعبد 
السلام هارون من مناح عديدة, وهو ما مكن ييستون من أن يميز بين موقفه هذا 
وموقف المحققين المعاصرين"' من العربء وأن يبرز أيض اختلافه عنهم؛ فيأخذ على 
المحقق العربى تغيير النص وتصحيحه ليلائم مقتضيات الصحة اللفوية والنحوية. هذا 
بالإضافة إلى مآخذه على أسلوب الكتابة أو الأورثوغرافية فى تحقيق المحقق العريى. 
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من ثم يضع بيستون عيد السلام هارون فى الطبقة نفسها التى تمثل 
"المحققين المعاصرين" فى المشرق الأوسط. إذ لا يتفق بيستون مع هؤلاء المحققين فى 
تقديم النص بطريقة تساعد القارئ المعاصر على قراعته - أى بواسطة تصحيح 
أخطاء الكتابة لكى تتفق وقواعد النحو العريى. على عكس ذلك يحافظ المحقق 
البريطانى على الخصائص أو الصفات التى تظهر فى المخطوطات القديمة وذلك 
بالرغم من أنها قد تجسد أخطاء نحوية أو قد تعوق القدرة على القراءة بالنسبة إلى 
القارئ المعاصر/"). 

هكذا يتمثل موقف بيستون من النصء ولا تزعم أن هذا الموقف غير لائق أو 
غير علمى: كما لا نريد أن نحكم عليه؛ ولكن تجدر الإشارة إلى أن الفلسفة التى 
ينطوى عليها موقف بيستون وكذلك الإجراءات الناتجة عنها قد تحول النص من نص 
تسهل قراعته إلى أثر تاريخى أو آثارى. 

لا يعنى هذا أن بيستون يحاول أن يقدم نصا غير قابل للقراءة: وكذلك لا يعنى 
موقف عبد السلام هارون أنه يقدم نصا غير صحيح من زاوية النظر التاريخية إذ إن 
كل منهما يتحاشى موطنًا من مواطن الخطرء فبيستون يجازف بترك بعض الأخطاء 
النصية الموجودة فى النص الأصلى حتى يتجنب تحديث أو تجديد النص» بينما 
يجازف عيد السلام هارون بتصحيح الأخطاء معرضًا نفسه لخطر آخر ألا وهو تغيير 
الشكل الأصلى للنص. 

نستنتج مما سيق أن اهتمام المحقق العريى قد انصب على تصحيح النحو 
بينما انصب اهتمام المحقق "الاستشراقى" على تصحيح التاريخ. فقد يعطى المحقق 
الغربى الأولية للتاريخ بينما يعطى المحقق العربى الأولية للنحوء ولكل من الموقفين 
طبيعته العلمية الصحيحة. غير أن الاختيار بين الموقفين ذو آهمية:» وذلك لآن 
الممستشرق عندما يعطى الأولوية للتاريخ يرسخ النص فى عصره مما يعرض 
النص لخطر بقائه فى هذا العصر. وتنتقص هذه العملية من خاصية استقلال النص 
(0001انا) حسب بول ريكور (آناءه 161 اناة2) وتُّعَبّرٌ عن إمكان مجاوزة أى نص 
مكتوب السياق الذى أوجد فيه واستنطاقه فى سياقات حديدة. وهذا الاستقلال 
التصى هو العنصمر الذى يعطى أية كتابة جوهرها التنصىء أى قدرتها على إتاحة 
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قراءات ومعان جديدة!(١').‏ ولا يتحقق هذا الاستقلال النصى فى الأثر التاريخىء إذ 
يقتصر معناه على وحوده فى سلسلة تاريخية ما. 

من ثم يمكن أن نشير إلى أن الظاهرة الاسة ستشراقية التى تتأسس على تعامل 
خاص مع النص تجرد هذا النص بدورها من خاصية من خصائصه النصية. فإذا 
نظرنا إلى أسلوب تعامل المحققين المعاصرين العرب مع النص نصل إلى نتيجة أخرى 
مختلفة. حيث يمتاز تعاملهم مع التصوص بتلك القدرة على المحافظة على خاصية 
استقلال النص. 

ويمكن أن نضيف إلى هذا الموقف المعين من تحقيق النص وتقديمه ما نستطيع 
أن تفقدره خوط اناسنا من هذا الوق الاستشراقي, ألا وهو استخدام هوامش أو 
ايراد وكلدكات يدج ترط كن لد الى جا قد كله نلاحظ خاصية أخرى 
نتبدى واضحة فى نظام الترجمة الاستشراقية». ألا وفى استعمال قوسين معقوفين أو 
قوسين عاديين فى ترجمة النص من العربية إلى الإنجليزية أو إلى أية لغة غريية. 

هذه الخصائص. إجمالاً. تعالج النص لا يوصفه أثرًا تاريخيًا فحسبء بل 
تحوله إلى معوق لا يستطيع أن يتحرك دون سناد ألا وهى التعليقات. ونستطيع 
ملاحظة ذلك بوضوح فى استخدام القوسين المعقوفين؛ لأن إحدى خصائص الترجمة 
الاستشراقية تتالف من تضمين كلمات بين قوسين. ولا توجد هذه الكلمات بالضرورة 
حرفيًا فى النصء لكن المترجم يظنها موجودة على المستوى الضمنى فى النص 
العربى. ويينما قد تكون هذه العملية ضرورية أحيانًا إلا أن المترجم قد يستخدمها 
لكى يتجنب مسئولية الاختيار ما يين ترجمة حرفية وترجمة أكثر مجازية. وبالرغم من 
ذلك تقود هذه العملية أحيانًا إلى نتيجة مؤداها ذلك الإحساس - الذى عبر عنه عالم 
عربى أمريكى مشهور - بعدم قدرة المؤلف العربى على الكتابة. فى هذا السياق يجدر 
بنا أن نفهم أثر التعليقات والتفسيرات الزائدة؛ إذ تدل هذه المعالجة بشكل ضمنى 
على أن النص يبقى نصًا غير مقروء دون مساعدة هذه التعليقات المختلفة. ويمكن أن 
نضيف - نتيجة لذلك - أن المستشرق ينظم أى يبنى النص من جديد. 

وتجرد هذه المعالجة النصية - بالفعل - النص الأصلى من موقفه الوجودى 
كنص. فيصبح - بدلاً من ذلك - نوعًا من النص الإمكانى أو الاحتمالى لا يمكن أن 
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يتحول إلى نص كامل إلا عندما تحيطه التضمينات والتفسيرات والتعليقات. بمعنى أن 
طبيعة النص تتغير ومن ثم لا يقهم هذا النص إلا من خلال الخصائص الثانوية 
المتمثلة فى القوسين أو فى الهوامة مش الت تيع بعد القايجدم العافكنا ع الضن 
العريى الاستشراقى. قالنص العريى الاستشراقى قد حل محل النص العريى الأصلى 
باعتباره نص يحمل معنى ما أى ياعتباره نصا بالمعني المطلق. 

وتقوى هذه العملية عند بعض المستشرقين الإحساس بأنهم يعيدون إلى الحياة 
بوه قل فقدت من قبل. غير أن عدم وجود تفيكة اسيحيخة دن تسن :نا وانتشارها 
لا يدلان على أن مضمون النص قد ضاعء فمن المعتاد أن ينقل المؤلفون العرب مواد 
واقتياسات من نص إلى نص آخر. 

ويتبغى علينا أن نلفت انتباه القارئ إلى أن هذه النقطة الأساسية المتعلقة 
بطجيفة الاستتكتراق ل تعتدر “ظافرة شتفردة كل تعلق يبعالحة الثصن تاعتياره كرا 
تاريخيًاء وتتعلق ينوع من التصور الأسطورى الذى يبدو أساسيًا فى طبيعة 
الاستشراق وهو ما أريد أن أسميه ب "التصور الشاميوليونى'. 

وشاميوليون, كما هو معروقء كان عالم آثار من فرنسا حل طلاسم اللغة 
الهيروغليفية المصرية» آى أنه سمح للعلماء بأن يقرأوا نصوصا لم تقرأ من قبلء أو 
بعبارة أخرى أعاد لنصوص صامتة صوتها القديم. وتحن إذ نقول إن التصور 
الشامبوليونى قد أثر على الاستشراق نزعم أن مهنة الاستشراق قد حددت نفسها من 
خلال قدرتها على تفسير نصوصها ولم يكن لها وجود حقيقى من قبل. 

ولا يدل هذا الموقف على سوء نية من جانب الاستشراق تجاه الشرق. إنما 
يعير عن العقليات السائدة فى عصر ولادة الاستشراق. لقد نشأً مجال الاستشراق 
فى القرن التاسع عشر جنيًا إلى جنب الدراسات الكلاسيكية, أى الدراسات التى 
تهتم بلغتى الإغريق والرومان وحضارتيهما . واعتبرت هاتان اللغتان والحضارتان 
'ميتتين". يضاف إلى ذلك وجود المجالات الأخرى التى كان يهتم بها العصر والتى 
تتضمن علم اللغات والفيلولوجيا. أى إننا يمكن أن نقول إن الاستشراق ابن لعصره. 

ويالرغم من أن الاستشراق لا يمثل تآمرأ على الشرقء موضوع دراساته. تبقى 
هنالك مشكلة تبدو من التحليل السابق؛ فعلى عكس حضارتى الإغريق والرومان لا 
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تعد الحضارة الإسلامية حضارة ميتة. إذ استمرت هذه الحضارة وتطورت على مر 
العصور. ونستطيع أن نزعم أن التصور الشامبوليونى لدى المستشرقين قد قاد 
بعضهم أحيانا إلى معالجة الحضارة العريية الكلاسيكية والإسلامية كأنها ميتة. ومن 
ثم فقد فاتهم الالتفات إلى مسالة الاستمرار الحضارى. ويما أتها حضارة تمتلك هذا 
الوجود التاريخى المستمر فإن قيمها وعقلياتها الحضرية والثقافية قد استمرت 
وتطورت أيضا عبر طرائق فى الحضارة نفسها ساعدتها على نقل هذه القيم 
والعقليات. ويعنى هذا أنه عندما يسير الاستشراق فى موضوع دراساته على طريق 
الخضياوات والتصوهن النعة: تضحتي النظر الى الطرائق الوحودة فى الخخبارة 
تفسها التى تكفل لها الاستمرار. 

وتبدو هذه النقطة بوضوح أكثر عندما نقارنها بوضع الباحث العربى المعاصر. 
فهو - بالإضافة إلى الأمور العلمية المحضة التى تحثه على الدراسة - نجده معنيًا 
بإحساسه الشخصى يهويته الحضارية سواء كان هذا الاهتمام على مستوى واع أو 
لأواع:واذا كان الأحساس الهوية التضارية يحعرضن [الباخة لخطر الفارقة 
التاريخية من جهة: قهو من جهة أخرى يحمى التص من تحويله إلى مجرد أثر 
تأرسكي: 

قد تولد هذه المعالجة للنص - على أنه أثر تاريخى محتاج إلى تنظيف وتنظيم 
وتفسير - فعاليات جانبية غير مروب فيها أفسدت أحيانًا قراءة المستشرق للنص فى 
حد ذاته. ونشير إلى أن عملية القراءة لا تعنى بالطبع مجرد قراءة الحروف والكلمات, 
بل نعنى القراءة بما هى قراءة تقوب إلى فهم النص بجملة صفاته النصية: لأن 
المستشرق - بالطيع - عندما يحقق النص أو يترجمه. يقراً هذا النص بمعتى قراءة 
الحروف. أى إن عقلية المحقق تبقى العقلية السائدة على عقلية القارئ التى تحاول فهم 
النص على نحو ملائم. 

وإلى حدما يبدو أن الأمانة حيال النص بوصفه أثرًا تاريخيًا والاهتمام يفهمه 
الفيلولوجى الصحيح قد صرف انتباه المستشرق عن النص كمثال للأدب. إذ من 
المحتمل أن موقفه الذى يشمل التحقيق والتعليق قد شارك فى النزعة الاستشراقية 
التى تنحو إلى رؤية التصوص العربية القديمة (وخصوصا النصوص الأدبية) بوصفها 
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نصوصا ذرية التنظيم تفتقر إلى الوحدة أو الالتحام. وقد توجد أسباب أخرى لسوء 
الفهم هذاء كالفرق بين التقليد الجمالى العربى والتقليد الجمالى الغربى. ولكن الستار 
الفيلولوجى يمثل عقية إضافية أمام أنوأ ع من التحليل الآدبى الذى يساعد على كشف 
المميزات الجمالية الخاصة بالنص العربى القديم. 

ولكى نستطيع أن نستخرج الطاقة الكامنة فى النصء أى - بعبارة أخرى - 
لكى يحقق النص إمكانيته الكاملة يوصفه نصاء علينا أن نميز بين طريقتين لفهم 
النص: تتالف الطريقة الأولى من الطريقة التاريخية بينما تتضمن الطريقة الثانية 
الطريقة الأدبية أى التحليلية. وقد ميز النقاد هاتين الطريقتينء فلكل منهما منافعها 
الخاصة. ويجب على الباحث ألا يسمح لعمليتى التحقيق والتفسير الضروريتين بأن 
تحول الطريقة التاريخية إلى طريقة آثارية تشوه وجه النص ياستخدام القوسين 
وتخفيه باستخدام التعليقات الزائدة» إذ يمكن للباحث أن يضع هذه التعليقات فى 
دراسة جانبية للنص. ومن جهة آخرىء تتحقق الطريقة الأدبية أو التحليلية. وعلينا أن 
نلفت النظر إلى أن النص لا يحتاج دائمًا إلى تعليقات وتصحيحات. لأنها قد تؤدى 
أحيانًا إلى المساعدة على فهم النص ولكنها فى أحايين أخرى قد تؤدى إلى إخفاء هذا 
انض » 
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الهوامش 


* - نشرت هذه الدراسة بالعربية قى مجلة «عالم الكتب», المجلد الأول 1444. ص ص 18-35. 
١‏ - لدراسة متهجية شاملة تعالج هذه المسائل وكل من ردود الفعل على الاستشراق - من السلبى إلى الايجايىء اتظر 
دراستى. 
لدنشسطاظا مل" ,متطكعقامطكء5 مسعاى لا ما ممتاعدع. لمد عكمممعع1 معاكمدظ علللنا! عط تدع 0 غه ععبزظ عط هآ 
5 ,ك5عااعا .8 لهة .عكهت) .81 ,كابدعا .8 بكلء "راوع /لا لهه أكمظا .كسممتامعععط 


؟ - المرجع نفسه. 
" - انظر - على سييل المثال - كتاب إدوارد سعيد: 
-(1978 بتامع ط نمو : علولا ببجع 11) رد نأماصك021 ,5210 لعو لظا 
لمراجعة وعرض لهذا الكتابء انظر دراستى: 
.724-33 .وم ,(1979) 55 لعابع؟! واتعامقنا0 متسمنوىت/ا م15" "بصركاامادعءع0 عمتلمعء 0,3 - عم" 
4 - انظر - على سبيل المثال - محمد البهىء 'المبشرون والمستشرقون وموققفهم من الإسلام” قى “الفكر الإسلامى 
الحديث وصلته بالاستعمار الغربى. (القاهرة. مكتبة وهبة. .)١1917‏ ولأمثلة أخرىء انظر دراستى, 
."قاعط01) أن دع بويع عط م1" 
ه - انظر لأسماء أخرى: 
131-12 .مم ,(1965) 50 .كعمعو110 ".سعتتلمتمء0 من] نوومامجهم" ,تاعفطه0 معكععوم] 
١‏ - هذا هو موقق إدوارد سعيد - على سييل المثال 
- وعروض الكتاب التى كتيها العلماء المهنيون, سواء كانت سلبية, كعرض س. ق. بيكينجام: 
.64 - 562 مم ,(1979) 1ل ,كع تلسهة سمعتعة نمه أستمعم0 ,م اممدطءد عطاغه متاعتلت8 بسدطعمتاععم 2] 0 
أو إيجابية. كعرض البرت حوراتى, 
.9 - 27 .مم ,1979 ,8 طععداطا ,كامه1 كه ماع18 عأرملا بجعلظ عرا]” ".مععمعه]8 م1 له0ج]1 ع1" ,تمدعيس1ك] معطام 
تتفق كلها تقريبًا على أن الكتاب لا يصف بطريقة جيدة العلماء المهثيين. 
له - للتطط ع عنث :0شهشاعشظ ,عاك اتصاعة /الآ) ,تنطد1 باط 15نة0 علنهاد ومتومند أه علأكامظ ع1 بوماوءء8 هآ ,12 م 
ضصيل : وما يليها (1980 ,ورةآ 
المرجع تفسه, صة . 


٠‏ ,(1981 ,جوع بالورعلاتونا ععللصطممدن)) ,كععمعاء5 مقصنل!! علطا لمة كععناناعمعممع1 ,نعم 81 انوط 
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المحقق البوليسى 
فى الأدب العريى الكلاسيكى(*) 


إذا كان الأدب القصصى البوليسى قد أدى مهمة تسلية القراء لقترة طويلة, 
فإنه قد أنتج أيضا أديًا خاصا به ينمو باستمرار. وتتضمن القضايا المطروحة فى هذه 
الدراسة بحث أصل النوع الأديى البوليسىء وطبيعة الشخصيات المستخدمة فى 
القصص البوليسىء وما يتضمنه هذا الأدب: سواء على المستوى الاجتماعى أو غيره. 
شوق خضي هذه التراجة على شتخضيية الحقق فى الآني القوي العذية: كما تطهو 
على نحو خاص فى ذلك الفرع من التصوص النثرية المشار إليها بوصفها "مصادر 
الأدب". وهى نصوص مؤلفة غالبًا من نوادرء وتهدف بشكل مزدوج إلى التسلية 
والتثقيف. وسوف نفحص طبيعة شخصية المحقق وما تتضمنه كجزء من بحثنا؛ مما 
سيقودنا إلى مقارنة شخصية المحقق فى الشرق مع نظيرتها فى الغرب. 
المعتضد محققًا 

لا تظهر صفات المحقق فى أى مكان بشكل أوضح من ظهورها فى شخصية 
خليفة القرن التاسع المعتضد بالله. وأود أن أسمى الحالة الأولى التى سوف نحدد 
ملإيهيا' ى “خالة”الين ١‏ الخضية" . 

فى أحد الأيام أتى أحد خدم هذا الخليقة المشهور إليه وآخبره بأنه كان يقف 
على ضفاف نهر دجلةء عندما رأى صياد سمك يرمى يشيكته. وعندما شعر الصياد 
بوجود شئ فى شبكته. سحبها وأخرجها من الماء. و وجدء مندهشاء أنها كانت تحتوى 
على حقيبة جلدية. أعطى الخادم الصياد مالاً مقابل صيده وأخذ الحقيبة» ثم فتحها 
واكتشف أنها تحتوى على شئ من القرميد و وجد بين القرميد يدا بشرية. مخضبة 
بالحناء. فأحضر كل هذه الأشياء إلى المعتضد,ء الذى أصابه الهلع لما رأى. وأخبر 
الخادم أن يذهب ويطلب من الصياد أن "يعاود طرح الشبكة فوق الموضع وأسفله 
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وماقاربه . ففعل الصياد ذلك وأخرج حقيبة جلدية أخرى كان فيها قدم. ثم أعيدت 
العملية ولكن لم يظهر أى شىء آخر. وقد أحزن ذلك المعتضد وصرخ قائلا: 'معى فى 
البلد من يقتل إنسانًا ويقطّعٌ أعضاءه ويقرقّه ولا أعرف به! ما هذا ملك". لم يتناول 
الحقيبة الجلدية الفارغة. وطلب منه أن يذهب إلى صانعى الحقائب قى يقداد؛ فإذا 
تعرف أحدهم على هذه الحقييةء سأله لمن باعها. ومن ثم يذهب إلى الشارى ويعرف 
دن اشتراها منه: وكان على الرجل أن يتفذ هذه التطيمات يوخ أن تحير أهذا. 

بعد ثلاثة أيام عاد العامل وشرح ما قام به. سأل الدياغين وصانعى الحقائب 
حتى اكتشف الصانع ثم سأل عنه. وأخبره الصانع بأنه قد باع الحقيبة لعطار قى 
سوق عينه. ثم ذهب عامل المعتضد إلى العطار وأراه الحقدية الجلدية. وتساط العطار 
كيف وقعت هذه الحقيبة بعينها فى يد عامل الخليفة. وساله العامل إن كان يعرف هذه 
الحقيبة, فباح العطار إليه بأن هاشميًا ماء قد اشترى فعلاً - منذ ثلاثة أيام - عشرا 
من هذه الحقائب؛ ولم يسأله العطار عن سيب شرائه إياهم. ثم سال عامل الخليفة عن 
هذا الهاشمىء فقيل له بأنه كان خلف على بن ريطة» وأنه كان رجلاً ضِحْماء وكان 
معروقا حتنهانتنه الناس شير :وظلماء وله نخين اكه الممخضد نامر كوفا من فعالة 
الشريرة. واستمر العطار يروى قصصا لا تسر ولا ترضى عن هذا الرجل لعامل 
المعتضد إلى أن ذكر أخيرا أن هذا الشخص الشرير قد وقع فى حب إحدى الجوارى 
المغنيات قبل عدة سنوات. وقد كان جمالها فائقَا للعادة, وكذلك كان غناؤها. فساوم 
مالكتها على شرائها لكنها لم تقبل أى شىء منه. وقد سمع الهاشمى قبل أيام قليلة 
أن مالكة الجارية أرادت أن تبيعها لمشترء كان قد عرض آلاف الدينارات تثمنًا لها. 
قذهب الهاشمى إلى المالكة وأخبرها بأنه كان بإمكانها على الأقل أن ترسل الجارية له 
لتوديعه. ويعد أن دفع الهاشمى مالاً مقابل استئجار الجارية لثلاثة أيام. تركتها 
مالكتها تحت وصايته. ويعد أن مرت الأيام الثلاثة. أخفى الرجل الشرير الجارية عن 
مالكتها ولم يسمع أحد عنها أى خبر. وقد ادعى بأنها قد هريت منهء وادعى الجيران 
أنه قد قظطهاء بينما اعتقد آخرون أنها لا تزال معه. لكن المالكة أقامت الطقوس 
الجنائزية للجارية وأتت تيكى على باب الهاشمى معرضة نقسها للمهانة والخزى دون 


فائدة. 
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عندما سمع المعتضد هذا شكر الله لأنه كشف له هذا الأمرء وطلب فور من 
أحد أعد انه أن يفاجئ الهاشمى: وأن يحضر مالكة الجارية إليه. ثم أخرج المعتضد 
اليد والقدم أمام المجرم الذى تغير لونه عندما رآهما وأدرك أن اللعبة قد انتكشفت 
فاعترف. وأمر المعتضد أن يدفع ثمن الجارية لمالكتها من الخزانة. ثم سجن الهاشمى. 
ويقول بعضهم بأنه قتله, بيتما يقول آخرون بأنه مات فى السجن١(١).‏ 

إن المكونات الأساسية لهذه النادرة هى: تكتشف أوصال جثة-فى نهر دجلة. 
وفن نحادةة تين عضب المعتضيد: قنصدر مجموعة من التافلينات لأحد عماله: الذئ 
ينفذها بإخلاص.ء ويُكتّشَف الطرف المذنب. فيواجهه المعتضد بالدليل اليد والقدم: 
ويعترف المجرم. ثم يعطى المعتضد لكل ذى حق حقه؛ مبلغ من المال لمالكة الجارية 
وعقاب لمرتكب الشر. بعبارة أخرى: نحن بصدد اعتقال مجرم: بناء على اتياع 
تعليمات الخليفة نفسه. ويتعبير آخر نستطيع القول بأته عندما يرى المعتضد ما يبدو 
بوضوح دليلاً على عمل إجرامىء يأخذ خطوات تجاه اكتشاف الجانى. بإيجاز 
يتصرف باعتياره محققا . 

لدينا هنا فى الواقع قصة بوليسية. فالعناصر القياسية لتمثيلية بوليسية 
موجودة: الجثة (المفهومة ضمنًا من خلال الأوصال المقطعة) والمحقق والتحقيق 
والمجرم. 

ويقودنا وجود هذه القصة البوليسية العربية الترائية مباشرة إلى عدد من 
الأسئلة: أولاًّء ما علاقة هذا النص بسياقه فى الأدب العربى؟ ثانيًاء كيف تَقَارَن 
النصوص العربية بقصص بوليسية تقليدية أو بقصص بوليسية أخرى لا تنتمى إلى 
الأدب الغربى؟ ثالنًا كيف يُقارن الأدب العربى البوليسى بالرواية البوليسية الفربية 
الحديثة؟ رابعًاء هل نستطيع أن نتكلم عن هذا الأدب على أنه جزء من أصل الرواية 
الغربية الحديثة» يبدو أن أفضل مكان نبدأ منه هى البحث عميقًا فى التراث العربى 
البولفى. 

إذا عدنا إلى ما سميناه "حالة اليد المخضبة". نكتشف وجود عناصر أخرى 
تساعد على وضع هذه النادرة ضمن إطار القصة البوليسية. فالأدب النقدى المتعلق 
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بالقص البوليسى يميز بين "المحقق الكلاسيكى” و"المحقق المتحجر" (4هاأمط - 64هط) 
والمحقق الكلاسيكى هو رجل يوليس سرى نابه؛ تمثله شخصيات مثل س. أوجوسد, 
دويان (8أهناط عاكناعناة .0)) لإدجار آلان بوء وشرلوك هولمز (5عم01]] عاءماءءة5) لكونان 
دويل (عالإ100 00038))ء وشبر كول يوارو (201:00 عاناتئع1]): ومس ماريل (غامعة]8 5والة) 
لأجاثا كريستىء واللورد بيتر ويمسى (77/153569 286167 1.010) لدوروثى سايرز 
(53:65 /إ1أه:0): وغيرهم. من ناحية أخرىء: يمثل ادق لتو هي أحدث فى 
النوع الأدبى: وتصوره شخصيات مثل فيليب مارلو (ع«هاءةة8 منانطم) لرايموند 
شاندتر (معالمقطن لممدوزةع):؛ و سام سييد (ع50306 53:05) لد شيل قامنيت 
(0©)1م 118 ااعنطاكة©)...(") إلخ. وسوف تأتى الفرصة لنيين أن المعكتضد - بوصفه 
محققًا- يوافق إلى حد أكير التموذج الكلاسيكى. 

نحن نتهامل: إذن: فى “خالة اليد المخضية" مع 'قصة بوليسية كلاسيكية": إذ 
ينحصر خط القصة فى الأحداث التى ترتبط مباشرة بالجريمة والتحقيق فيهاء متبعا 
الشكل القياسى الذى يبدأ باكتشاف جثة أى جرم ويقود إلى كشف المجرم. 

ويالرغم من ذلك: فنحن نتعامل مع نادرة معينة صدف أن بطلها خليفة» وهذه 
التادرة ليست ظاهرة أدبية منعزلة تظهر وحدها أو فى سياق مجموعة قصص 
'تعفيق” آخرئ: هيده القصّة عق المنتضد نونف "اكدار(الأذكاء لانن الحوزى تك 
1 هر ١٠٠17م).‏ والذكى هى نمط من الشخصيات يعرف من خلال ذكائه. ويوضح 
مؤّلف ابن الجوزى: شأتنه شأن أعمال مشابهة من مصادر الآدب تتعلق بأنماط من 
الشخصيات. ميزة أو نمط الشخصية من خلال مجموعة من الأعمال. ومن الواضح أن 
هذه النادرة عن المعتضد -- بمجرد وجودها فى هذا النص- تقصد أن توضح مفهوم 
الذكاء. 

غون أن التكن فى مصنادن الدب ختخضيية معقدة نسيرًا؛ لآنة يمكن أن نكون 
مكككنا ف عذذ هن الأفاظ لتمخضييات اكخو مخم اص ا تسحفل تذاتها + (وتدل 
الطفيلية أو الاخوض): توضفها أتماط شخصات أدبي لها اأعمالها الأنيية الخاضة 
المكرسة لها(). لدينا: إثنء مجموعة من الأنماط المخطفة تمثل الذكاء: تتراوح بين ثمظ 
الخليفة زو :النقطات الى تمظ الأطناء واالصوهى ويقي النساء: 


كيف يتيدى ذكاء المعتضد قى هذه النادرة؟ أو - بتعبير أدق- ما النوع المحدد 
من ذكاء الخليفة الممََل هنا؟ لكى نصل إلى معرفة هذاء يجب أن نعيد صياغة هذا 
السؤال ونسأل أنقسنا: ما الأعمال المميزة فى هذه النادرة التى نستطيع أن نفسرها 
على أنها دليل على صفة الذكاء؟ من الواضح أن ما يقوم به المعتضد فى هذه القصة 
هو أن يخير أحد عماله فى البدء كيف يشرع فى اكتشاف المجرمء وحالما يكتشف هذا 
المجرم. كيف يشرع فى إصلاح الأضرار التى ارتكبها هذا المجرمء وهو ما يتضمن 
عقابه على جريمته. ومن ثْمْ تظهر هذه النادرة عن المعتضد صفتين أساسيتين 
تجسدان هذا النمط من الذكاء وهما: الذكاء من ناحية ونشر العدالة من ناحية أخرى» 
ويعبارة أخرى فإن تقييم ذكاء الخليفة لا يتوقف عند حدود اكتشاف المجرم وإنما 
يجاوز ذلك الاكتشاف إلى القصاص من الجانى وإحقاق العدل. وهما مقومان على 
جانب كبير من الأهمية سوف نوضحها فيما بعد. ومايهمنا الآن هو هذا الفعل المرزدوج 
لرجل البوليس القادر على كشف المذتب وعقايه يوصفهما أساسًا لتعريف المعتضد 
يوسيفه لفك 

من اللافت أيضًا أن هذه الظاهرة ليست ظاهرة منعزلة: بل إنها تمثل تركيبًا 
أساسيًا للنوادر التى تتعلق بالمحقق العربى الكلاسيكىء ويتبدى ذلك عندما نفحص 
الوحدات الأدبية الآخرى المتعلقة بهذا الخليفة ومغامراته مع الجريمة: (قال) المحسن. 
ويلغنى أَنّ المعتضد بالله قام فى الليل لحاجة. فرأى بعض الغلمان الأردان قد نهض 
من ظهر لم أُمردَ ودب على أربعته حتى اندسٌ بين الغلمان. فجاءً المعتضدٌ فجعل 
يضع يده على فؤاد واحد بعد واحد إلى أن وضع يده على فواد ذلك الفاعلء فإذا به 
يخفق حَفَقَانًا شديدا فوكزه برجله تفع واستوافن آلات العقوية فأقر فقتله(). 

فى هذه النادرة الموجزة. نرى الخليفة وقد عثر بالصدقة على عبد قام يعمل 
محرّم ثم عاد واختفى بين الجماعة. ولكى يكشف الخليفة عن المجرم, استخدم حيلة 
فحص دقات قلوب العبيد. 

كما يمكن أن نرى أن الخليفة يُصور مرة ثانية على أنه واهب العدالة بما أنه 
يعاقب العبد كما ينبغى. ولكن - فى الواقع- ينصب تركيز النادرة على قدرات 
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المعتضد كمحققء إذ يفحص دقات قلوب العبيد المختلفين لكى يكتشف المجرم. وتبدو 
مهاراته بوضوح من خلال معرفته الوافية بردوب الفعل الإنسانية وحدة ذهنه الثاقية 
الك متعاته يقكر فى ذا الآخما راقيل أن :كا القرضة التجرم لتحيل ان شمن 
من الوقت تكفى لتهدئة روعه. هذه الصفة أو القدرة يدعوها الإجماع النقدى بمصطلح 
'استنتاج منطقى" (1020100اء2010): ويوجد وصف كامل لها فى الصفحات الافتتاحية 
من قصة بو "الجرائّم فى الشارع مورج” .(عدوءهة عنظه عط مذ وععلمسط/ة 16) وهى 
حرة تشكل فى تشفات مضع ريال ارش رار درقوان ركمه رين لدزقة ييه 
الإنسانية وتصرفاتها والملاحظة والمهارات التحليلية. وتيدو عملية الاكتشاف فى قصة 
بو "الرسالة المختلسة" (#عناع.آ لعمزواساط 15) شبيهة بتلك التى نجدها فى تلك النادرة 
عن المعتضد. فهى تأتى من خلال التساوّل عن كيفية تصرف المجرم فى حالة معينة(0). 
ويناء عليه فإن معرفة المعتضد أن أحد نتائج الإثارة الجنسية هى تسارع فى دقات 
القلب ومن ثم تطبيقه هذه المعرفة هى الذى يسمح له ياكتشاف المجرم. 


فإذا عدنا الى القصتين المتعلقتين بالخليفة المعتضد نجد أن كل واحدة منهما 
تبداً بمعرفة أن جريمة ما قد ارتكبت ثم تنتقل إلى حل اللغز (أى تعيين المجرم). 
وعقاب الطرف المذنب. 

يتبيدى كلا السردينء "حالة اليد المخضية". والحالة الثانية, التى يمكن أن 
تسميها 'حالة العيد المثار"ء مطايقًا للوصف الذى يقدمه ميشيل يوتور (7مانا8 اعطء/ة) 
للنوع الأدبى البوليسى قى كتايه "استخدام الوقت" (دمصء) دل ذهامم1.8), إن يتحدث 
كاتب رواية بوليسية عن السرد البوليسى موضحا أنه يمتلك سلساتين زمانيتين 
مركبتين: أيام التحقيق التى تبداً مع الجريمة. وأيام الدراما التى تقود إليها("): ويحاول 
تزفيتان تودوروف (1000107 8دا1276) أن يبرهنء مطورا نقاذ اليصيرة الأساسى هذاء 
أن الرواية اليبوليسية تحتوى على قصتينء. قصة الجريمة وقصة التحقيق؛ وتكتمل عادة 
القصة الأولى.ء قصة الجريمة: قبل أن تبداً الثانية. وحسب تودوروف, لا تقوم 
الشخصيات فى القصة الثانية بى عملء فهى تتعلم فقط. إضافة إلى هذا فإن قصة 
الغريمة قصدة غائفة: ولآامنكن عرضها فى السود كما تحكث )نهنا تحمل القضة 
الثانية غير المهمة فى حد ذاتهاء بوصفها مجرد وسيط بين القارئ وقصة الجريمة. 
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هذه العناصر من السرد هى التى تسمح - حسب تودوروف - للقصتين بالوجود معا 
فى السرد("). ويمكن أن نمحص مدى الإمكان الفعلى لأن نعتبر قصة التحقيق غير 
مهمة. بالطبع: يمكن اعتبارهاء بمعنى من المعانى» طفيلية على القصة الأصلية. لكنها 
تعد كك مت محزد سرد شقاف يتكل معرقة عن القض/ الجريمة الأصلية. هذا 
التصور يجعل من الجريمة جوهر القصة البوليسية. فى حين أن شخصية المحقق 
وطبيعة استنتاجه المنطقى هى أجزاء من النص جوهرية بالقدر نفسه. وإذا كان 
التحقيق هو وسيلة اكتساب المعرفة عن الجريمة. فإنه أيضا وسيلة لعرض براعة 
المحقق الفائقة. وهذا بالطبع ينطبق على المعتضد كما ينطبق على المحققين الحديثين. 

ومع أخذ هذه التحفظات البسيطة فى الحسبانء يصبح من السهل أن نرى أن 
هذا المقظط “اليوتووئ/التودوروفي” تنظيق يشتكل كامل على *خالة اليد اللخضية"” 
وهو ينطبق أيضا على'حالة العبد المثار": مع أنه فى الأخيرة يصل إلى أقصى حدوده 
الدنيا بالرغم من أن السلسلتين الزمانيتين قصيرتان جد ء غير أن التحقيق يبدأ قعلاً 
وعلى القور بعد أن تَرِتَكٌبٍ الجريمة. 

فى القصة التالية تعد الصفات الجوهرية لهذا المخطط قايلة للتطبيق إلا من 
تشقون وان 

(أنبأنا) أبو بكر بن محمد بن عبد الباقىء عن [أبى] القاسم على بن المحسن, 
عن أبيه, قال: بلغنى أن المعتضد بالله كان يومًا جالسًا فى بيت يبنى له يشاهد 
الصناع فرأى فى جملتهم غلاما أسود منكر الخلقة شديد المرح يصعد على السلاليم 
مرقاتين مرقاتين ويحمل ضعف ما يحملونه. فأتكر أمره فأحضره وبسأله عن سبب ذلك 
فلجلجء فقال لابن حمدون وكان حاضرا: أى شىء يقع لك فى أمره؟ فقال: ومن هذا 
حتى صرقت فكرك إليه؟ ولعله لا عيال له فهو خالى القلب. قال: ويحك! قد خمنت فى 
اكوم تكمينا ها المسية باظلة ذا أذ نكوة ونج سافن كه كلقن مها عه من غير 
وجههاء أو يكون لصا يتستر بالعمل فى الطين. فلاحاه ابن حمدون فى ذلك فقال: على 
بالأسود. فآحضرء وقال: مقارع. فضربه نحو مائة مقرعة وقرره؛ وحلف إن لم يصدقه 
ضرب عنقه. وأحضر السيف والنطعء فقال الأسود: لى الأمان؟ فقال: لك الآمان إلا ما 
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يجب عليك فيه من حد. فلم يفهم ما قال له وظن أنه قد أمنه. فقال: أنا كنت أعمل فى 
آتاتين الآجر سنين. وكنت منذ شهور هناك جالسا فاجتاز بى رجل فى وسطه هميان 
فتبعته فجاء إلى بعض الأتاتين فجلس وهو لا يعلم مكانىء فحل الهميان وأخرج منه 
كارا فاته اذا كلة رحانين فخازرته وكتفمه وسديت قاد و كنت الهميات وحئلته على 
كتفى وطرحته فى نقرة وطينته؛ فلما كان بعد ذلك أخرجت عظامه فطرحتها فى دجلة. 
والكام مف دقو كاقلن قامى االحتقي من الحمين الكادي وق مناه وإذا :عل 
الهميان مكتوب لفلان بن فلان فنودى فى البلدة باسمه قجاءت امرأة فقالت: هذا 
زوجى ولى منه هذا الطقلء خرج فى وقت كذا ومعه هميان قيه ألف دينار فغاب إلى 
الآن. فسلم الدنانير إليها وأمرها أن تعتد. وضرب عنق الأسود وآمر أن تحمل جثته 
إلى الأتون(8). 

فى هده القائزة القح متسمعها "غالة العيد الزع يوجن يشكل وأقيع فل 
إجرامىء ويالوضوح نفسه. يكاقئ المعتضد الضحية ويعاقب المجرم. كما فعل فى 
أخالة النو لكشي وطن الرظ من مون الكمتابهاك تيه احعنات عوعة فى 
أحالة العبد المرح لا تبد القصة بدليل واضح على أن جريمة قد ارتكبت. وهكذا. فإن 
التحقيق لا يسير من جريمة معروفة إلى مجرم غير معروف؟ فى الواقع يكتشف المجرم 
والجريمة فى وقت واحد . ومع ذلك: فإن "أيام الدراما". حسب تعبير يوتورء تسيق 
التحقيق بالفعل. 

ومن وجهة نظر أدبية بحتة» أعنى على المستوى السردىء نلاحظ أيضا وجود 
فارق بين الحالتين. فى “اليد المخضبة” يعود عامل المعتضد محملاً بنتائج بحثه ويروى 
القصة بأكملها بكلماته هو. بتعبير آخر تروى الاتهامات الموجهة إلى المجرم من خلال 
ضمير الغائبء الذى يستبعد مرتين فى الحقيقة. وليس من قيل الطرف المذنب مباشرة. 
من ناحية أخرى تروى الجريمة فى "العبد المرح" عبر ضمير المتكلم: مع كل التفاصيل 
الشنعاء التى لا يمكن للمرء أن يعرفها إلا من المجرم نفسه. وتحل بشاعة السرد محل 
البشاعة الممثلة فى الاكتشاف الجسدى لليد والقدم المقطوعتين فى "حالة اليد 
المخضية". 
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كانت غير معروفة قبل اكتشافه لهاء بل أيضا عبر وجود الشخصية الثانية فى السرد. 
الحميم هى بالطبع العلاقة نفسها التى نجدها بين شرلوك هولمز و واتسونء ويين س. 
أوغست دويان وراويته. وهى تورط القارئ وتزوده يشخص إما ليتمائل معه أو ليبشعر 
بتفوقه عليهء حسبما تكون الحالة. وبالإضافة إلى هذاء فإنه إذا كان القارئْ يشعر 
بالحيرة وعدم القدرة على أن يحل لغز القصة أو أن يحزر ما يجرىء فإن وجود هذا 
الصديقء الذى يكون عادة هو أيضا متحيراء يعطى القارئ ثقة ما. غير أن الأهم من 
هذا هو أن هذا التركيب يلفت الانتباه إلى تفوق شخص المحقق عن طريق جعله 
متقاعلامع شتخصن دونة فى المهارات الابتها حنة:وعندها مسال العتفس انين عسو 
فواد تك حالة كيذ موجوات ابن همون الذى مير مقلق) طى التتعوق لطس 

تظهر إذن هذه النوادر بوضوح قدرات المعتضد بوصفه مقف : علاوة على 
ذلكء ترتبط بالنوع الأدبى البوليسى الكلاسيكى بطريقة أخرى. وكما أشار نقاد هذا 
تكتشف أثناءه الجثة أو تعرف الجريمة. وهكذا يتم تدمير النظام الأولى ولا يعاد إلى 
التوازن إلى أن يكتمل التحقيق ويكتشف المجرم2"). ولدينا فى هذه النوادر مع 
المعتضد الظاهرة نفسها تقريبا؛ فى "اليد المخضبة" يكون الخادم واقفا على ضفاف 
نهر دجلة يراقب صياد سمكء وهو مشهد شبه رعوى. وفى النادرة مع ابن حمدون, 
الوؤادخة الى القلوو الانكوايئ اللقحة ‏ وشدو هذه السليلة من القطور عين مزستوينة 
بالوضوح نفسة فى "حالة العيد المثاراء على الرغم من وجود عناصر متها ضمنياء 
حيث إن الجريمة قد اكتشفت بينما كان المشهد الخلفى يتمثل فى أهل البيت النائمين. 
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المعتضد والمكافحون الآخرون للجريمة من العرب 
بالرغغ من أن كل هذه التوادر تغركن القدرات الاستنتاجنة للخلفة المعتضد 
فإن ابن الجوزى. فى "أخبار الأذكياء', لم يوقف هذهة القدرات على المعتضد وحدة: ان 
نقراً: "دخل على إياس بن معاوية ثلاث نسوة(١١).‏ فقال: أما واحدة فمرضع. والأخرى 
بكر, والأخرى ثيبء فقيل له: بم علمت؟ قال: أما المرضع فإنها لما قعدت أمسكت ثديها 
بيدهاء وأما اليكر فلما دخلت لم تلتفت إلى أحد, وأما الثيب قلما دخلت رمقت يعينها 
يمينا وشمالا"(١1).‏ 
فى هذه النادرة يعين إياس أنماط النساء اللائى دخلن الغرفة, اعتمادا على ما 
أبدينه من تصرفات. غير أنه؛ بالطبع. لكى يتسنى له أن يفعل ذلك. يجب أن يمتلك 
معرفة واسعة بالسلوك الإنسانى. 
من بين جميع تلك الرحية فعلمت أن تحتها شيئا يتنفس09). 


لم تكن المهارات التى يصورها إياس فى هذه النوادر مجهولة فى التراث. فعلى 
سبيل المثال ضمن الميدانى والزمخشرى فى مجموعات أمثالهم: "أذكى من إياس". 
وهذا بالطبع يقصد به توضيح - كما تفعل الأمثال التى على هذا النمط - أن إياسا 
يملك هذه الميزة لدرجة أنه يصبح النموذج الذى يقاس عليه أفراد آخرون. ولكى يفسر 
القارئ المثل بالشكل الصحيح يورد الميدانى فى "مجمع الأمثال' والزمخشرى فى 
'المستقصى فى أمثال العرب" نوادر أخرى تتيع هذا النموذج الذى سيق لنا 
ملاحظته(؟1), 

ولا نحتاج إلى القول بأن مهارات إياس تشبه إلى حد كبير تلك التى أصيحنا 
نريطها يشخصية شرلوك هولز؛ عندما سكل إياس كيف عرف الحلء فمن الغريب أنه 
لم يجب: 'واضحة يا عزيزى محمد" على طريقة شرلوك هولمز. 

غير أن الاستنتاج وحده لا يصنع محققًا. وعلى الرغم من أن هذه القدرات 
مهمة فى شخصية المحققء فهى غير كافية لتعريفه. وفى كثير من الأمثلة التى تظهر 
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ذكاء استثتائيًا وقدرات استنتاجية. تصبح مسالة إظهار ما هو خبىء بمثاية الجوهر 
الفعلى للنادرة» ومن ثم فإن عملية الاستنتاج - بعكس قصص المعتضد - لا تحوى 


عد اه 


جريمة بمثابة تحقيق. 

ومع ذلك فليس المعتضد الشخص الوحيد - من بين الذين يقدمهم ابن 
الجوزى- الذى يتعامل مع الجريمة أو المجرمين أو ينشر العدالة. وإذا أخذنا مثالاً 
واحدًا فقطء فسنجد لدينا قصصًا عن الحاكم القوى, عضد الدولة!؟١):‏ 

"بلغ إلى عضد الدولة خبر قوم من الأكراد يقطعون الطريق ويقيمون فى جبال 
شاقة فلا يقدر عليهم: فاستدعى آحد التجار ودفع إليه بغلا عليه صندوقان قيهما 
حلوى قد شييت بالسم وأكثر طيبهاء وتركت فى الظروف الفاخرة: وأعطاه دنانير 
وأمره أن يسير مع القافلة ويظهر أن هذه هدية لإحدى نساء أمراء الأطرافء قفعل 
التاجر ذلك وسار أمام القافلة, فنزل القوم وأخذوا الأمتعة والأموال وانقرد أحدهم 
باليغل وصعد به جماعتهم إلى الجبل وبقى المساقرون عراةء فلما فتح الصندوقين وجد 
الحلوى يضوع طيبُهاء ويدهش منظرهاء ويعجب ريحهاء وعلم أنه لا يمكنه الاستئثار 
بها قدعا أصحابه. فرأوا مالم يروه أبدا قبل ذلكء فأمعنوا فى الأكل عقيب مجاعة. 
فانقلبوا فهلكوا عن آخرهم,؛ فبادر التجارٌ إلى أخذ أموالهم وأمتعتهم وسلاحهم, 


واستردوا المأخون عن آخره.. .)١5("‏ 


تتضمن هذه النادرة - كما هو واضح- ارتكاب جريمة؛ كما تتضمن بالوضوح 
نفسه العقاب الذى يدبره الحاكم لمرتكيى هذه الجريمة. غير أن عضد الدولة وإن كان 
يبدو ياعفًًا على حل المشكلة لا يتصرف يوصفه محققا. فيينما تبين حيلته ذكاءه 
بالفعل, وتجيزله بحق أن يدرج بين "أذكياء' ابن الجوزىء فإن تكشف السرد شيئًا 
فشيئًا مختلف تمامًا عن مثيله فى النوادر التى تتعلق بالمعتضد. والأهم من ذلك إنه لا 
يوجد عملية اكتشاف. تظهر الجريمة فى يداية النادرة. على شكل شكوى إلى الحاكم. 
وتحذو مجموعة النوادر التى تتعلق بعضد الدولة حذو هذا النموذج من شكوى أو 
مشكلة تطرح فى البدءء ثم تحل عن طريق حيلة فى النادرة ذاتها. ولكننا لا نجد عملية 
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اكتشاف حقيقية يظهر المجرم من خلالها. إن ذكاء عضد الدولة لا يستخدم لكشف 
هوية مجرم وإنما لإلحاق عقوية بمجرمين يحاولون الخروج على سلطة الحاكم. هذا ما 
نراه أيضا فى قصة مشابهة إلى حد ماء حين يخدع عضد الدولة تاجرا ويجعله يطلق 
عقدًا كان يمسكه بغير حق(١١).‏ ويصبح هذا الإطلاق بالتالى دليلاً يقوب إلى عقاب 
التاجر. فى هذه القصة نجد أن هوية المجرم معروفة؛ ويكمن ذكاء الحاكم فى احتياله 
على المجرم لكى يظهر ما سرق. ولذلك. لا نجد فى أى من القصتين سردا يوليسيا 
حقيقياء أى ذلك الذى يبدا عادة بمعرفة الجريمة, ثم ينتقل إلى تحديد المجرم. بدلاً من 
ذلك تنتمى مجموعة قصص عضد الدولة(١),‏ عندما نضمها إلى قصص المعتضدء 
إلى مجموعة أكير يمكن تسميتها نوادر مكافحة الجريمة؛ وهى التى يستعمل فيها 
حاكم ما ذكاءه النموذجى لكى يتأكد أن أية جريمة تلقى عقابها. 

يؤدى بنا هذا بالتالى إلى مسالة مهمة وهى: لماذا المعتضد؟ عندما نقول إن 
المعتضد يمثل التجسيد الأديى للمحققء فنحن نقول إن القصص التى تتضمن عملية 
التحقيق تميل إلى أن تتجمع حول ذلك الخليفة. فى الواقع يوجد فى "أذكياء' ابن 
الجوزى قصص قليلة يمكن اعتبارها قصصًا بوليسية؛ وهى مرتبطة بحكام آخرين. 
وتدون وانحزة متها حول شخصية :خليقة غباشئ آخره هن المنصون 9" )..وفتاك حالة 
أخرى أكثر تعقيدًا تظهر مع سليمان, الملك التوراتىء والنبى فى التراث الإسلامى. 
وتتراوح القصص التى تظهر مهاراته الاستنتاجية من القصة التوراتية الشهيرة عن 
كيفية فصله فى قضية تتعلق بتحديد الأم الحقيقية لطفل إلى القصة التالية» التى تعمل 
فعليًا كنادرة بوليسية: “جاءَ رجل إلى سليمان التبئ صلى الله عليه وسلّم فقال: يانبى 
الله إن لى جيرانًا يسرقون أوزى. فنادى. الصلاةٌ جامعة. ثم خطبهم فقال فى خطبته: 
وأحدكم يسرق أوز جاره ثم يدخل المسجد والريش على رأسه! فمسح رجل برأسه 
فقال سليمان: خذوه فإنه صاحبكم'(5١).‏ وعلى الرغم من أنه لا يوجد لدينا هنا تحقيق 
بالمعنى الحقيقى للكلمة. فإننا نجد الحاكم إن يستخدم قدراته الاستنتاجية ليجد فاعل 
الجريمة التى أبلغ عنها سابقًا. وليست كل نوادر مكافحة الجريمة السليمانية قريبة 
إلى هذه الدرجة من التموذج البوليسى. ومن ثُمّ لا ترتبط هوية سليمان وذكاؤه بعملية 
التحقيق بالوضوح نفسه الذى نراه عند المعتضد(""). 


42 


هذه الحالة الأدبية حالة مالوفة. وكما ذكرنا سابقّاء تشكل هذه النوادر جزْءًا 
من مصادر الأدب؛ وهو أدب قصصى مؤلف فى أغلبه من نصوص تعالج أتماطً 
متنوعة من الشخصيات وفى معظم الحالات تكون هذه الأنماط أنماطًا اجتماعية: وقد 
تتراوح بين الظريف والمجنون وصولاً إلى البخلاء والطفيليينء وكما أظهرت فى 
دراسات سابقة فإن هذا الأدب يصور نمطًا معينًا من الشخصية من خلال أعمال 
قياسية يحتمل أن تقوم بها تلك الشخصية نظرا لطبيعتها. ويمكن أن نضيف أن أدب 
الشخصيات ينزع إلى تصوير نمط شخصية يعيتها من خلال أعمال أفراد 
مختلفين!"). وعلى الرغم من وجود هذه النزعة, كثيراً ما تزودنا مصادر الأدب يقرد 
نموذجى ليمثل تمطًا معيئًا. ومن الشيق أن هؤلاء الأشخاص النموذجيين يتم تقديمهم 
على أنهم شخصيات تاريخية. ففى أدب التطفيل - على سبيل المثال- يظهر أقراد 
كثيرون وهم يقومون بأعمال تطفيل مميزة. ومع ذلك يوجد طفيلى نموذجى هى بنان 
يقدم كتموذج ليطل التطفيل!"). 

ولدينا ظاهرة مشابهة مع المعتضد. والاختلاف الأساسى هو أن المعتضد 
يسيطر على المحققين يدرجة أكبر مما يفعل بنان مع الطفيليين. وربما يكون أهم سبب 
لهذا هو أننا ندخل فى حالة المحقق إلى دائرة أكثر اتساعًا أو صنقًا أدبيًا أكبر يتم 
التعامل فيه مع الحاكم بوصفه ذكيًا وهى بدوره فرع من فروع الأذكياء. 

غير أن المرء يمكن أن يتساط لماذا تم اختيار هذا الخليفة لهذا الدور السردى 
بعينه؟ ولعل التاريخ يجيينا عن هذا؛ حيث تدعم شخصية المعتضد التاريخية شخصينه 
الأدبية. فقد حكم المعتضد كخليفة من 897/91/94 إلى 5/785 :.4١‏ وعلى الرغم من أن 
المؤرخين وكاتبى السير القدماء يختلفون فى كم وطبيعة المعلومات التى يقدمونها عن 
المعتضد., إلا أن ثمة صورة واضحة تظهر عنهء وهى صورة يمكن أن تساعدنا على 
فهم الصورة الأدبية. على سبيل المثال يشار إلى فضائل الخليقة من قبل الخطيب 
البغدادى فى “تاريخ بغداد". ومن قيل أبى الفداء فى "المختصر"(''). ولقد كان 
المعتضدء حسب ابن العماد. مشغولاً جدًا بأمور شعبه لدرجة أنه كان يلبس الملايبس 
نفسها لمدة سنة بأكملها(؟"). والى جانب هذه الصورة عن حاكم عادل ومسئولء تظهر 
صفات أخرى. فقد اشتهر المعتضد بكونه قد قوى الخلافة وأعاد النظام فى الحكومة 
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والبلد كلهاء إضافة إلى أنه أعاد تنظيم الشرطة. كما أنه كان معروقًا بحدة ذهنه 
وهيبته(*"). ويشرح المسعودى بوضوح. فى كتابه "مروج الذهب'. أن المعتضد كان 
لديه ميل إلى التعذيب وكانت لديه آلات تعذيب معقدة استخدمها فى استخلاص 
اعتراقات من أشخاص عديدين. ويلاحظ أبو الفداء وابن الوردى واين الأثير - على 
سييل المثال- أنه حتى أصدقاء الخليفة قد امتنعوا عن القيام يأية أفعال قد تجرمهم 
خوقا منه(1؟), 

يبدو على ذلك صيت المعتمد القصصى وكأنه يدعم الشخصية التاريخية 
للمعتضد.ء غير أنه من الخطأً أن نعزو الشخصية الأدبية مباشرة إلى الشخصية 
التاريخية. فشخصية المعتضد - المحقق مدينة فى وجودها بشكل آساسى إلى أسباب 
أدبية. فهى تتناسب مع الخطة الأدبية وتفى بالمطالب الجمالية الواضحة فى هذا الفرع 
من مصادر الأدب. ومركز المعتضد فى "أخيار الأذكياء" دليل كاف على ذلك, 
فالشخصية التاريخية للمعتضد لم تفعل سوى أنها جعلت منه مرشهًا ممتارًا للتبنى 
داخل نظام أدبى. 


هكذا يظهر المعتضد على المستوى الأديى فى شخصية محقق ماهر. وكما بينا 
سابقًا بإسهابء فإن حقيقة أنه يكافح الجريمة تمثل مجرد مكون وأحد من وجوده 
الأدبى بوصفه محققا, وحقيقة أن شخصا يكافح الجريمة لا تجعل منه. وحدهاء محققا 
أدبيًا. 
"آلف ليلة وليلة' والأدب العربى البوليسى 

لقد أهمل النقاد المعتضد.ء فى بحتهم الدائم عن السوايق الأدبية, وحولوا 
انتباههم بدلاً من ذلك إلى "آلف ليلة وليلة". ويشير روجر آلان (60االخ هقه8) فى 
مؤلف كتبه مؤخرا عن الرواية العربية, إلى "حكاية التفاحات الثلاث". باعتبارها "رواية 
بوليسية شبه نموذجية. "يعثر على الجثة فى بداية القصة, يريد الخليفة أن يكتشف من 
هو المجرمء وفى النهاية تحل خيوط الحكاية المؤسفة كلها"9"). وفى مقال لاحق 
خصصه لتحليل مفصل لهذه القصة؛ يصفها آلان بأنها "لغز جريمة نموذجى” و"قصة 
بوليسية مصنوعة بشكل ممتان'(19). فى الواقع قد يتصور القارئ من هذه الملاحظات 
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أنه يتعامل مع "رواية بوليسية نموذجية'37"): ومن ثم فإن فحصا ل 'حكاية التفاحات 
الثلاث' سيساعدنا على الأقل على مجرد تسليط الضوء على الحدود الأدبية الصحيحة 
لما نسميه قصة بوليسية؛ مما سيساعدنا بدوره على فهم شخصية المحقق بشكل 
أفضل. 

تتعلق قصة "التفاحات الثلاث" بالخليفة هارون الرشيد ووزيره جعفر. يدفع 
الخليفة مبلعًا من المال إلى صياد سمك نظير صيده الذى يتضح أنه صندوق مغلق 
يحتوى على حسد مقطع الأوصال لامرأة جميلة. يصرخ الخليقة قى هلع ويسأل نفسه: 
هل سيقتل الناس إذن فى عهده ويحملونه عبء ذلك ومسئوليته يوم القيامة؟ ويقرر أن 
ينتقم للمرأة. ثم يأمر هارون الرشيد جعفر بأن يجد القاتلء محذرا إياه بأنه إن لم 
يجده فسوف يقتله هو بدلاً منه. يطلب جعفر مهلة ثلاثة آيام» وخوفًا من أن لا يجد 
القاتل الفعلى بلزم بيته خلال الأيام الثلاثة. فى اليوم الرابع يرسل الخليفة فى طلبه. 
ويما أنه لم يجد القاتل يأمر هارون الرشيد بإعدامه. وفى الطريق إلى المشنقة يعترف 
رجل شاب بالجريمة فيبتهج جعفر. لكن مسنًا يتقدم ويعترق هو أيضا بالجريمة. 
يستخف الرجل الشاب باعتراف الرجل المسنء ويأخذ جعفر كليهما إلى الخليفة, 
ويشرح له ما حدثء يعترف كلا الرجلين مجددا ويقرر الخليفة أن يعدم كليهما. غير أن 
جعفر يتصحه بالعدول عن قراره. موضحًا له بأنه فى هذه الحالة سيقتل رجلاً برينًا. 


يصر الرجل الشاب مجددا على ذنبه؛ واصقًا الطريقة التى قتل بها المرأة. 
وصولاً إلى الأشياء التى وجدت فى الصندوق المغلق. فيساله الخليفة: لماذا فعل هذا؟ 
الحصول على أى تفاح, فساقر إلى اليصرة ليحصل على بعض التفاح ويقدمه لها. 
وعند عودته؛ كانت زوجته مريضة جدا إلى حد أنها لم تستطع أن تأكل التفاح, فترك 
التفاحات الثلاث بجانب سريرها. ثم عاد إلى حانوته ورأى عبد أسود معه تقاحة. 
فسال الشاب العبد عن التفاحة, وأجابه الأخير بآن سيدته قد أعطته إياهاء ويأتها قد 
حصلت على التفاحات من زوجها الذى حصل عليها من اليصرة. قعاد الرجل الشاب 
إلى بيته. ولم يجد سوى تفاحتين. فسآل زوجته عن هذا فأجابت بأنها لا تعرف. فقتلها 


ورمى جسدها فى نهر دجلة. 


45 


عند هذه النقطة من القصة. يتورسل الرجل الشاب إلى الخليفة بأن يشنقه 
بسرعة» خوفًا من أن تطلب زوجته الانتقام منه يوم القيامة. ثم يتابع القصة. يعد أن 
تخلص من زوجته» عاد إلى البيت فوجد ابنه الأكبر يبكى. وعندما سأله عن سبب بكائه 
باح له الولد أنه كان حْائَفًا من آمه لأنه كان قد أخذ واحدة من التفاحاتء ولكن عيدًا 
أمتوق افمخما أكذها منه وسسالة من أبخ خصل غليها» مها جعل القوف سمه عالولك 
ويخيره عن مصدرها. بالطبع؛ عند هذه النقطةء أدرك الرجل الشاب غلطته وبدأ يندب 
زوجته. ثم علم عمه - الذى هو والد زوجته- بالقصة وندب الاثنان الزوجة معًا. وهذا 
العم هو فى الواقع الرجل المسن الذى اعترف أيضا بالجريمة. ثم يخبر الرجل الشاب 
الخليفة بن الذنب كله هو ذنب العبد الأسود. عندئذ يطلب الخليفة من جعفر أن يجد 
العبد ويحضره خلال ثلاثة أيام. محذر) إياه بأنه سيقتله إذا لم يجده. فيعود جعفر إلى 
بيته ويقول لنفسه بأن الحيلة والمكر أن يفيدانه. فيبقى فى البيت للأيام الثلاثة ويكتب 
وصيته. وعندما يأتى رسول الخليفة إليه فى اليوم الرابع» يقوم بتوديع آهله. وعندما 
يودع اينته الصغرىء وهو آخر شىء يفعله. يشعر يشىء مستدير داخل طيات ثويها 
فيسآلها عنه. ويعرف أنه تفاحة جلبها ريحان عبدهم إليهاء فيبتهج جعفرء ويأخذ 
التفاحة ويرسل فى طلب العبد. ثم يعترف العيد ويدهش جعفر من الحكاية كلها. 
يحزنه مصير العبد لكنه يفرح لنجاته. ثم يتخذ العبد إلى الخليفة ويخبره بالقصة 
بآكملها. فيدهش الخليفة للغاية. ويضحك إلى أن يسقط على ظهره. ثم يقول جعفر بأن 
هذه القصة لم تكن بمثل غرابة قصة نور الدين» ويطلب منه الخليفة أن يرويها. لكن 
جعفر يشترط لحكايتها أن يسامح الخليفة عبده. ويوافق الخليفة على ذلك. 

ثم تأتى قصة نور الدين واينه. ويعد هذه الحكاية الطويلة يعود نص "ألف ليلة 
وليلة' بصورة موجزة إلى حكاية "التفاحات الثلاث" ليخيرنا بأن الخليفة قد دهش لهذه 
القصة الأخيرة: وأنه عتق العيدء وأعطى الرجل الشاب أحد عييده ومعاشا شهريًاء 
وجعله نديمًا له( 0). 

وبالرغم من كل تلك الأحداث فإن 'حكاية التفاحات الثلاث” لا تعد قصة 
بوليسية. ولقد أظهرت مدا جيرهارت ( 0682606 18115) ذلك؛ قبل ما يزيد عن عشرين 
سنة. قى دراستها الممتازة: عط له لإلنه5 بممععاناآ ى .عملدااء!' - بصماد غ0 عذ عط 
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45 086 200 لشتكناه!1, ولاتزال حججها على قدر كبير من الإقنا ع. لاحظت 
جيرهارت أن القصة البوليسية الحديثة تمتلك "ميزة تركيبية: كرونولوجيتها المعكوسة. 
فبعد أن تبدأ باكتشاف الجريمة التى تتفاوت درجة إثارتهاء تقدم إعادة تركيب 
تدريجية للماضى لكى تظهر كيف وعلى يد من ارتكبت الجريمة(١).‏ وتميز هنا بالطبع 
التركيب "البوتورى / التودوروفى". غير أن جيرهارت تتابع وتضيف ميزة ثانية وهى 
"تعتمد إعادة التركيب هذه على نشاط نوع معين من البطلء المحقق"9'). 

وهكذا تصنف جيرهارت "حكاية التفاحات الثلاث' على أنها مجرد "نصف” 
قصة يوليسية("'). ويبدى أن جيرهارت محقة يشكل تام فى هذا التقييم لآن المقياس 
الثانى - المحقق- مفقود كما أشارت!4). 

وإذا كان هناك ثمة محقق قمن سيكون؟ هل هو الخليفة, كما توحى أمثلتنا 
الأتخوى؟ إنرودقفل هارىة الرشيهه فقلةتمكل المعتضى: وهو القضت الشدي ازاء 
حقيقة أن جريمة بشعة قد أطخت سلطته القضائية. لكنه لا يجرى تحقيق؛ بل إنه بدلا 
من ذلك يأمر جعفر بأن يجد القاتل. غير أن هارون الرشيد - على عكس المعتضد - لا 
يعطى عامله تعليمات دقيقة عن كيفية إيجاد القاتل. والوسيلة الوحيدة التى يقكر قيها 
للإسراع فى التحقيق هى أن يهدد بقتل المحقق. 

هل جعفر إذن هو المحقق؟ غير أن جعفر هو أبعد شخص يمكن تخيله بوصفه 
محققًا. فهو يذهب إلى البيت ويجلس للأيام الثلاثة التى كان من المفترض أن يبحث 
خلالها عن المجرم. فى الواقع نراه يقر بعجزه دون بذل أية محاولة, ولئلا يظن القارئ 
أن ذلك سلوكًا عرضيًا فإن نموذج تصرف جعفر يتكرر. فى المرة الأولى يطلب منه أن 
يجد القاتلء لكنه يبقى فى البيت بدلا من ذلك. فى المرة الثانية يكلفه الخليفة ين يجد 
العبد. ويبقى ثانية فى البيت. وطبعًا فى كلتا الحالتين كانت حياة جعفر معرضة 
للخطرء لذلك لا يمكن للمرء أن يقول بأنه لم يكن لديه دافع شخصى لكى يجد 
المجرمين. وتكشف إحدى ملاحظات جعفر عن هذا بشكل آوضح فقد قال لنفسه عند 
نقطة معينة بأن الحيلة والخداع لن يفيدانه, ولا يمكن أن نجد تصرفًا أبعد من تصرفه 
هذا عن تصرف المحقق الحقيقى الذى يعتمد على مهاراته العقلية. 
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لا يوجد إذن محقق فى القصة. وهذا يعنى أنه لا يوجد تحقيق أيضا. يعترف 
الرجل الشابء لكن ذلك لا يحدث بناءً على إلحاح القوة الممظة للعدالة وإنما بإرادته 
الحرة. إضافة إلى ذلك ففى خلال عملية الاعتراف لا يتم دفع الشاب إلى إظهار 
معلومات أخرى عير استجواب الخليفة مثلاً. وبالتالى لا يمكن أن يقول المرء بأن 
الاعتراف قد انتزع منهء كما نرى فى إحدى نوادر المعتضد. 

من الشيق أيضًا أن نتأمل رد فعل الخليفة فى نهاية القصة. عندما يخيره 
جعفر يقصة العبدء ينقجر هارون الرشيد بالضحك. وهذا يتناقض مع ما يتوقعه المرء 
من محقق؛ فعادة يكون كشف هوية المجرم عملاً مهيبًا . ولكن حتى إذا كان هذا غير 
صحيح فإن ضحكة هارون الرشيد ليست ضحكة انتصار: إذ توضح القصة بأنه قد 
دهش للحكاية: ويأنه ضحك فى الحقيقة لأن الشرح كان أبعد شىء يمكن أن يتخيله. 
ثمة حقيقة أخرى أيضًا تتعلق بمسالة نشر هارون الرشيد للعدالة إذ نجده لا يعاقب 
أحدًا. وعلى الرعغم من أن رد الفعل هذا يتوافق مع تركيب متكرر نراه فى "ألف ليلة 
وليلة". وهو الذى تنقذ فيه القصص أرواح البشر(*"). فإنه لا يناسب الشكل 
البوليسى(7). وحتى القصص اليوليسية الحديثة التى لا تقدم بالضرورة عقاب المجرم 
تفترض أن الجريمة ستلقى عقابها. 

فى الواقع , إذا كان علينا آن نرى هذه القصة فى علاقتها بالأدب اليوليسي, 
فسيكون علينا أن نستنتج بأنها تمثل على أحد المستويات سردا معاكسا للسرد 
البوليسى أو حتى مضادًا له إن لم نقل محاكاة ساخرة (04:دم) للنوع, قمكونات 
القصة البوليسية الأساسية مقلوية» أو ربما حتى موضع تهكم؛ فجعفر - الذى علينا 
أن نراه محققًا يفترض فيه أن يتعقب المجرمين - يبقى فى البيت ولا يبذل أى جهد 
لكى يجدهم على الرغم من أن حياته فى خطر ويكافئ الرجل الشاب المذنب» ويحرر 
العبد المذنب. أما الخليقة, الذى أخذ على نفسه عهدا بالانتقام للضحية والذى كان رد 
فعله الأولى فى النص هو الغضب.ء ينهى السرد بالضحك. دون أن يلحق بالجانى 
العقوبة التى أوعد بها. 
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هذه المعالجة لمسالة التحقيق فى الجرائم. الشبيهة بالمحاكاة الساخرة تظهر 
وجود ارتباط بين الخليفة ودور التحقيق وعقاب الجرائم فى النصوص الأديية العربية 
الكلاسيكية. وريما تكون "حكاية التفاحات الثلاث” حالة قصوى فى هذا الخصوص, 
بسيب عناصر المحاكاة الساخرة فيها. لكنها تذكرنا - كما أظهر جون كاويلتى 
وآخرون فى الأدب الحديث - بأن الجرائم والجثث لا يخلقان بمفردهما أديًا قصصيًا 
بوليسيًا!""). فالمحقق والتحقيق مكونان جوهريان. ويبدو أن قصص الجريمة غير 
البوليسية واسعة الانتشار فى "ألف ليلة وليلة". وكذلك فى مصادر الآدب!4"). غير أن 
عنصر الجريمة فى "آلف ليلة وليلة' ليس هو الشىء الوحيد الذى جذب انتياه النقاد 
فى بحثهم عن السوايق للمحقق البوليسى فى الأدب العربى الكلاسيكى. إن ريجى 
ميساكط(١)‏ (عوددع]8 كنوع 12): فى ععكوعم 15 عل ععمعناكما] اء "أعرما؟ عللتأععاءعط" ع[ 
علا3)111ء 501 يصف قصة "سلطان الدمن وأبناؤه" بأنها تمثل السلف لشخصية المحقق 
الغريى. ومع ذلك فإن القصة ليست قصة بوليسية» والأبناء الثلاثة ليسوا محققين فعلاً. 
فكل ما يفعلونه هو أنهم يظهرون نوعًا من أنواع الاستنتاج المنطقى المستخدم أيضًا 
من قبل المحققين: وهذا يضعهم ويضع قصتهم فى إطار نوع من أنواع أدب 
الاستنتاج المنطقى غير البوليسى الذى كان مرتيطًا فى "أخبار الأذكياء'. على سبيل 
المثالء بإياس ين معاوية. 
الأدب البوليسى فى الشرق والغرب 

حتى بعد أن نغض النظر - كما يجب أن نفعل فى اعتقادى - عن القصص 
العربية ذات الصلة بالقصص البوليسية, التى لا تعد قصصا بوليسية حقيقية: يبقى 
لدينا مجموعة من القصص تتناسب مع التعريف القريى الحديث للقصة البوليسية. 
ومع ذلك فقد أصيح واضحًا أن هذه القصص تنطوى على صفات مميزة لييئتها 
الأدبية العربية أيضًاء وتشكل جزءًا لا ينفصل عنها. من الواضح أن هناك اختلافات 
فى الطريقة التى يقدم بها السرد البوليسى فى الشرق عن مثيله فى الغرب. ويمكن 
رؤية هذه الاختلافات بشكل أكثر وضوحا إذا أعدنا فحص "'حالة اليد المخضبة' فى 
سياقها وسالنا أنفسنا عن ماهية الوظائف فى النادرة. وإذا استعملنا مفهوم الوظيفة 
اليروبية (135ممه:8) بعد تعديلها على طول الخطوط التى يقترحها كلود بريموتد(::) 
(لممممعءظ علسهات) فى هذه الحالة ستكون الوظائف فى التادرة كالتالى: 
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-١‏ اكتشاف الجريمة. 

كان احراغات التحقيق: 

- اكتشاف المجرم. 

:- اعتقال المجرم واستخلاص الاعتراف. 
ه- العقاب. 


يوجد فى هذه القائمة وظيفتان تتطليان تمييزهما عن السرد البوليسى 
الكلاسيكى الغريى: أعنى استخلاص الاعتراف والعقاب. تحتوى القصص اليوليسية 
الغربية فى كثير من الأحيان على اعترافات المذنيين» غير أن ذلك ليس مطليًا جوهريًا . 
وحتى عندما تكون هذه الاعترافات موجودة: قإنها تعمل عادة عمل مرآة أدبية لشرح 
أبعاد الجريمة التى قد يكون المحقق قد أوضحها بالفعل قبل عملية الاعتراف. قد يوجد 
استثناءات لهذا. لكننا لا نجد فى أى حالة من الحالات استخلاصًا للاعتراف عن 
طريق التعذيب مثلاً. كما هى الحال قى التراث العريى. ألا يتعارض هذا الاستخلاص 
القسرى للاعتراف مع المهارات البوليسية للمحقق؟ ألم يأخذ التعديب مكان الاستنتاج 
المجلقى كوسيلة لتعدية الصرءة توجد تقظخان مكسلتلتان هنا أولا ستقخلصن 
الاعتراف. أو فى حالات معينة يتم اللجوء إلى التعذيب فقط يعد أن تكون هوية المجرم 
قد أثيتت على المستوى العقلانى. وما الاعتراف إلا مجرد تأكيد إضافى زائّد من وجهة 
النظر التحقيقية البحتة. ويبدو أن ضرورته تنبع من اهتمامات معنوية وأخلاقية وليس 
من اهتمامات عقلانية. وكأى شىء آخرء يبدو أنه يستجيب إلى حاجة أدبية جوهرية 
لليرهنة على صحة حكم الخليقة. 

غير أنه يوجد عنصر ثان لاستخلاص الاعتراف. ويتطلب فى كثير من الأحيان 
ذكاء من قبل الخليفة. أى إنه لا يتطلب يالضرورة عملية التعذيب. فى "حالة اليد 
المخضبة" - على سييل المثال- يكون منظر اليد والقدم المقطوعتين كافيًا للحث على 
الاعتراف. وأحيانًا لا يكون التعذيب كافيًا؛ إذ نرى فى قصة عن المعتضد - فى "مروج 
الذهب" للمسعودى- أن مجرمًا قد أصر على براعته؛ بالرغم من تعرضه لعمليات 
تعذيب متكررة. ولكى يخدعه الخليفة يوهمه يأنه مقتنع ببراته ويهيئ وجبة سخية 
وسريرا مريحا للمشتبه به. وفى اللحظة التى كاد فيها المجرم أن يقع فى سبات عميق 
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يهزه الخليفة موقظًا إياه ويساله كيف ارتكب الجريمة بالضبط؛ فيكشف اللص نفسه 
شارحا كيف أنجز فعلته(!؛). ويشكل مشابه لا يقاد "العبد المرح" إلى الاعتراف إلا 
بمزيج من الخداع والتعذيب معا. وإذا حاولنا تقييم مثل هذه الأحداثء علينا أن نتذكر 
أن التعذيب لم يكن يعتبر عملاً يشعًا كما نعتيره اليوم؛ وإنما كان يماثل بيساطة 
تقثيات أخرى اللتحايل على المجرمن من آخل الاعنتراف :كما أنه كان يمثل آذاة 
للعدالة. حيث إننا لا نقرأً فى هذا الأدب عن تعرض الأبرياء للتعذيب. 

يرتبط بالقطع التعذيب القضائى بتراكم أدوار الخليفة. أعنى كونه محققًا 
وقاضيًا فى وقت واحد. ويمكن أن نقول الشىء نفسه عن آخر الوظائف التى ذكرناها 
- العقاب- التى تميز المعتضد بشكل واضح عن أقراته الغرييين. فهو المحقق ومنفذ 
القانون فى الوقت نفسه. وفى التموذج الغريى المرادفء أى التموذج اليوليسى 
الكلاسيكىء يكون المحقق منفصلاً عن البولس أو المؤسسة القضائية. وهذا لا يعنى 
ضمنيًا وبالضرورة علاقة عدائية بين الاثنين. نحن نشير ببساطة إلى حقيقة أن المحقق 
فى زيه الغربى له وجود آدبى مستقل عن وجود البوليس. لكن هذا لا يمنعه من التعاون 
معهم [كما يفعل دويان (10ئا1) على سييل المثال]» أو استدعائهم لاعتقال المجرم. 

وعلى الرغم من أن وظيفة العقاب هذه تساعد على تمييز المعتضد عن نظيره 
الغربى» فهى من ناحية أخرى تجعله ينسجم مع نظيره الشرقىء أعنى شخص المحقق 
الصينى الكلاسيكى, ففى الأدب البوليسى الصينى يقدم شخص ال محقق أيضا بوصقه 
ممكلاً للمخقق ومتفذا! القاتون: نخد هذا فى القصص المروية عن كلا القاضدن: 
القاضى دى (266) والقاضى باو (20) ولقد كان لهاتين الشخصيتين وجود تاريخى 
أيضاء مات دى عام /ا90 ومات باو عام ٠١77‏ . وعلى الرغم من أن الروايات عن باو 
قد دونت يعد فترة قصيرة من موتهء فإن روايات القاضى دى - حسب فان جوليك 
(اناد© هدلا)- كان عليها أن تنتظر حتى القرن الثامن عشر لتاخذ شكلها الحالى. 
ومع ذلك يتضح من القصص الصينية نفسها أن شخصياتها الآدبية تعرض فى كامل 
أبهتها الرسمية كشخصيات مقومة للأخطاء. وتؤدى وظائف المعتضد., بما فى ذلك 
استخراج الاعترافات بطرق تعذيب مخطفقة. وإلحاق العقويات. والاختلاف التركييى 
الأساسى بين القصص الصينية ونظيرتها العربية هو أن الجمهور الصينى يتم إعلامه 
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بهوية المجرم فى بداية القصة. لكن القاضى / المحقق لا يتلقى هذه المعلومة. ولذلك 
يتوجب عليه - مثل محققين آخرين- أن يحدد من قام بالجريمة التى عرضت عليه( ؟). 


يميل المحققون الصينيون كذلك إلى ممارسة الاستنتاج المنطقى إلى حد كبير. 
فى إحدى حكايات القاضى دى المشهورةء يكتشف القاضى جريمة بالطريقة نفسها 
تقرييًا التى استخدمها المعتضد فى "حالة العبد المرح". فقد وجد القاضى أن تصرف 
تكش لحونة تفضوو و اكفشق - سكعنا غريزته - ليس ققط ما نتوقعه منه عادة 
كمحققء أى المجرمء بل الجريمة أيضًا. وكما فى حالة المعتضد كانت تلك الجريمة 
البشعة ستبقى دون عقابء بل لن يلحظها أحد فى الواقعء لولا حكمة القاضى!"؟). 
ويتيح هذا التطييق للمهارات الاستنتاجية اقتراب الشخصية الصينية والعربية كل من 
الأخرى. 

وعلى الرغم من أن نمطى المحققين الشرقيين يظهران تشابهات متعددة. مثل 
الاعتماد على الاستتتاج فى كشف الجريمة. وأهمية نشر العدالة... إلخ. فإنه يوجد 
فارق مهم بين المحقق العريى والصينىء وهو فارق ذو أهمية فى تصوير تلك الشخصية 
فى التراث العربى. وكما أشار فان جوليك: وكومبرء وهايدن» يلعب العنصر فوق 
الطبيعى ورا مميراء إن لم نقل أساسياء فى القصص البوليسى الصينى. كلا 
القاضيين دى و باو يستعملان عادة إشارات خارقة للطبيعة أو طرق تنيؤية لتساعدهم 
على كشف الجريمة. فيلجاً القاضى دى - على سبيل المثال- إلى الحضانة لكى يجلب 
حلم حكوق مستاعد اف حل حرم ها 181).وسدئ هذا الحتضن وكاته غاي عاما'فى 
الآدب العريى. قفى الأخير لا يكون المحقق عادة قى حاجة إلى العنصر قوق الطبيعى 
أو إلى تفسير الأحلام. حسب ماتدعو الحاجة: لكى يساعدانه على تأدية واجباته. 
وتصبح هذه الحقيقة أكثر أهمية عندما تنظر إليها فى السياق الأوسع للحضارة 
الإسلامية. إن الأحلام عنصر شائع جد فى الأدب الإسلامى: ويمكن أن تستخدم 
للإجابة عن أشكال عديدة من الأسئلة. منها تلك الأسئلة التى يجدر إحالتها إلى 
'أمحقق". ومن ثم نجد فى إحدى الحالات أن على بن أحمد الحنيلى الآمدى قد سرق 
منه بعض الحرير. فحلم بأنه رأى شيخه. الذى أخبره من سرق الحرير وأين يوجدء 
وأن عليه أن يذهب ويأخذه. وعندما استيقظ؛ فعل على كما أخبره شيخه تماما 
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واستعاد حريره المسروق!**). تمثل السرقة جريمة بالطبعء لكن حلها تم بوساطة 
الحلم. وبالطريقة نفسها تقريبا تساعد المادة المستمدة من الحلم المحقق الصينى على 
فك لغز جرائّمه. 

لكن المعتضد - قى الحالات التى ناقشناها - لم يستعمل الأحلام ولا أية وسيلة 
خارقة للعقل فى تحقيقاته. وفى الأدب السيرى والتاريخى ينسب استخدام المادة 
المستمدة من الحلم إلى المعتضد.ء لكنها تكون عادة من نوع المادة الحلمية السياسية 
نفسها التى كثيرًا ما نجدها مرتبطة بحكام آخرين!21). وتوجد حالة تظهر على نحو 
مميز ليس فى "الأذكياء" ولكن فى المؤلف التاريخىء "البداية والنهاية فى التاريخ” لأبى 
الفداء. يستيقط فيها المعتضد من حلم مرعويًا ويصر على أن يؤتى إليه ببحار معين. 
ويثبت أن البحار المطلوب قد ارتكب جريمة!!؟). هذا التداخل بين المادة الحلمية والمادة 
البوليسية هو فى الواقع استثنائى فى التراث العربى. وفعليًا لا نجد فى أى من نوادر 
مكافحة الجريمة تلك العناصر الخارقة للطبيعة. ومن ثم فإن ذلك الجزء من شخصية 
المعكتضد كحاكم مهتم بفك لغز الجرائم: يبقى مميرًا يشكل جوهرى عن عالم الأحلام 
والطرق التكهنية. ويقوى هذا الصفة الاستنتاجية البحتة لشخصيته بالطبع» ومن ثم 
الصفة البوليسية. 


اقد لاحظنا فيما سيق أن نقاد الأدب المشتغلين على النوع الأديى اليوليسى قد 
أشاروا مرارا إلى أهيمة بداية القصة البوليسية. حيث تقدم إلينا عادة صورة بداية 
هادئة يمثلها فى الشكل الغربى الريف أو القرية الريفية المسالمة, أو حتى البيئة المريحة 
لمسكن المحقق الخاصء كما هى الحالة مع شرلوك هولمز. وقد لاحظنا وجود هذا 
العنصر فى النوادر المتعلقة بالمعتضدء وحتى حالات دى تبداً به وهى جالس فى مكتبه. 
هادمًا ومنشغلاً يبعض "العمل الروتينى"(48). 

والنتيجة الطبيعية لهذا فى كلا الشكلين الشرقى والغربى للأدب البوليسى هى 
أن تدخل القتل أو الجريمة أو الجتة يمثل - على المستوى الأدبى - انهيارا للنظام 
المقدم قى الحالة الاستهلالية» ويالتالى فإن المحقق الذى يغامر بالتحقيق ويحل الجريمة 
أو اللغز يتبدرى شخصية تعيد التظام المفقود موقن إلى العالم النصى. 
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وتصح مسالة إعادة النظام هذه بشكل عام. سواء أكانت من قبل المعتضدء أم 
القاضى دىء أم هيركول بواروء أم من خلال أى من الشخصيات البوليسية القياسية. 
مير أنه يوجد فارق حاسم واحد يتمثل فى الطريقة التى تصور بها النصوص هذه 
الإعادة للنظام. 

لقن :كرتا فيما سيق أن التقان فى القضة التولسشية الشرقية قذ شكل حزءًا 
حاسمًا فى تكشف هذا السرد. بينما فى السرد القريىء حالما تكشف هوية المجرم 
وحالما تحل الأحجية يعيش كل إنسان بسعادة بعد ذلك. ولا يتبع القارئ المجرم فى 
مغامراته المتعددة مع النظام القضائى ومعاركه القانونية! هل يدان؟ هل يتلقى حكما 
بالسجن المؤيد؟ إلخ. فمثل هذه الأسئلة لا يهتم بها السرد البوليسى الغربى 
الكلاسيكر(؟:). 

ومع ذلك فإن المحقق الغربى الكلاسيكى يعيد النظام كما يقعل نظيره الشرقى» 
غير أن الفارق يكمن كما هو واضح فى مفهوم النظام كما تصوره هذه الأعمالء وكما 
أشرنا سايقًاء فقد رأينا فى الأدب الشرقى أننا بصدد: أولا اكتشاف الجريمة» يتبعها 
عملية التحقيق التى تقود إلى تعيين المجرم واعترافه. وأخيراء نشر العدالة. من ناحية 
أخرى لدينا فى السرد الغربى أولاً: اكتشاف الجريمة. وثانيًا وأخيراً : عملية التحقيق 
التى تقود إلى تعرف هوية المجرم. ولا توجد الخطوة الأخيرة على المستوى الأدبى. 
لكن بما أن كلا النوعين من السرد يهتم بإعادة النظام؛ فإن هذا الاختلاف يعنى أتنا 
نتعامل مع رؤيتين مختلفتين لما يشكل النظام فى السرد اليوليسى. ففى السرد الغربى 
يأتى النظام من خلال المعرفةء بينما قى السرد الشرقى يفهم النظام من خلال نشر 
العدالة. وهذا يعنى فى التحليل الأخير أن التظام لدى الغرب هو المعرفة, بينما هو 
العدالة لدى الشرق. وبالطبع تعتمد العدالة على المعرفة بالنسبة إلى المجتمع التقليدى, 
ومن ثم فإن المعرفة تلعب دور حاسمًاء وهى بالطيع مطلب أساسى فى شخص 
المحقق. ولكن إذا نظرنا من زاوية إعادة النظام تأخذ هذه المعرفة شكل الوسيلة إلى 
تحقيق العدالة وهى هنا إعادة النظام. 

ونستطيع أن نرى الظاهرة نفسها إذا نظرنا إلى شخصية المعتضد. يظهر 
الخليفة فى هذه النوادر كفرد متغطرس ومغرور بمعتى ماء وهذا ما يجعله بالطيع 


أقرب إلى الثقة بالنفس التى تقارب العجرفة عند شرلوك هولمز أو هيركول بوارو» غير 
أن غرور المعتضد مميز. ومن الأآمة التى تدلنا على ذلك رد فعله عندما يسمع عن 
الجثة فى "حالة اليد المخضبة؛ حيث يتور غضبه لأن فعلاً كهذا قد حدث دون معرفته 
مما يمثل خروجًا عن سلطته المحكمة. إن مجرد وجود الجريمة يثير غروره بينما نجد 
أن إشباع غرور المحقق الغربى مرتبط بقدرته على حل الجريمة. ولن يشكل وجود 
جريمة قد اقترفت دون علمه مصدر إزعاج له. وهذا قد يعنى أن التحدى بالنسبة إلى 
المحقق الغربى يماثل الخيانة تقرييًا بالتسبة إلى المحقق الشرقى. ويرجع هذا بالطبع 
إلى أنه كحاكم مسئول عن التظام والعدالة. ويشمل النظام متجسدًا فى نظامه الأديى 
تطبيقًا لعدالته. 

من السهل أن نرى فى هذا التباين بين النظام كمعرقة والنظام كعدالة دليلاً 
على إيمان الغرب على نحو أكبر بالعقل والعلم. غير أنه من الضرورى أن نشير إلى أن 
هذا الفارق صحيح كليًا من زاوية الرواية البوليسية الكلاسيكية: ولا يمكن تطبيقه 
بشكل تام على الرواية البوليسية المتحجرة (0هانهط-0:ة0). 
مشكلة الأصول 


تقودنا التشابهات التى عرضنا لها بين القصص البوليسية العربية التراثية 
والغريية الحديثة إلى أن نسأل أنفسنا: هل من الممكن رؤية المادة العربية الترائية 
بوصفها سايقة للرواية البوليسية الغربية الحديثة؟ 

ربما يعتبر ريجى ميساك (عدووعا نع من أكثر الكتاب ارتباطًا بهذه 
النظرية؛ ولقد دارت مناقشات عديدة حول آرائه التى عرضها فى عمله الذى ذكرناه 
سايقًاء عوقهمعن؟ عمكدعم ها عل عدمعساكمة! ء "اعندول8 علاتادماء8" ع1. ويناقش 
ميساك فى هذا الكتاب نقطتين مختلفتين : النقطة الأولى ترتبط بالعلاقة بين قصة 
"آلف ليلة وليلة" التى ذكرناها أنفّاء وزاديج 72018 لفولتيرء ومن ثم القصة البوليسية 
الحديثة. أما النقطة الثانية فى عمل ميساك قهى أنه يرى ارتباط هذا التطور بالروح 
العلمية. خاصة علم الفراسة» الذى تعود أصوله إلى قدماء الاغريق[:*). 


نستطيع أن نحلل تقطتى ميساك كلا على حدة. يبدأ ميساك بفكرة أن 56زه1:::0! 
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عاقامعهه لفولتير هى السلف لشخصية المحقق القربية الحديثة التى خلقها يو (»ه5) 
ثم يظهر - بشكل صحيح تمامًا - أن حكاية فولتير كانت متأثرة بشكل واضح بالقصة 
المقدمة فى "آلف ليلة وليلة' كقصة "سلطان اليمن وأبناؤه". ثم يظهر ميساك أن إحدى 
مكونات هذه القصة قد ظهرت فى تصوص أقدم من ذلك وفى آداب أقدم. مثل 
ال طكة8810 والأدب الهندى(١).‏ ولكن - كما أشرنا سايقًا - ينحصر اهتمام هذه 
الحكاية فى الاستنتاج المنطقى وليس فى التحقيق بالمعنى المعروف. إن الحدث المشهور 
فى زاديج 22418 هو الحدث الذى يعطى فيه البطل وصفًا مقصلاً لحصان الملك ولكلب 
الملكة. معتمدًا فى ذلك على آثارهما فقط. وفى حكاية "آلف ليلة وليلة", يصف الشبان 
الثلاثة جملاً عير دليل مشايه(55), 


إذا اعتبرنا أن شخصية المحقق التى خلقها يو تعود إلى زاديج ٠‏ بما أن 
العلاقة بين زاديج والتراث الشرقى لا جدال فيهاء تصبح بذلك آراء ميساك على جانب 
كبير من الصحة:؛ قد توجد فوارق مهمة:؛ إن لم نقل حاسمة: بين زاديج وس. أوجست 
دويان. ومع ذلك لا يمكن استيعاد إمكانية وجود صلة ما. كما آنه لا يمكن استبعاد 
إمكانية أن بو كان متأثر مباشرة بالحكاية التى نحن بصددهاء فمن المعروف جيدًا أن 
بو كان مهتمًا بالشرق إلى درجة كبيرة وأن كاتب 'حكاية شهرزاد الثانية يعد الآلف' 
كان: كما هو معروق. مطلعا بشكل جِيد على الأثر الكلاسيكى الشرق أوسطى0©). 
وحتى لو حادلنا فى وجود هذه العلاقة فإنه ينبغى علينا أن تلاحظ يأنه فى حالات 
الانتقال من أدب استنتاجى إلى آخرء قد يطور أدب ثان بالتالى شخصية المحقق. قد 
لاتكون هناك آيةاعلاقة اشر هيزن شخميية سحدق ولغرء .ل حجر عئلة تتتطفية أن 
عرضية تصل بين كل الآداب الاستنتاجية (أو بين آدب واحدء إذا قبلنا علاقة بو/ "آلف 
ليلة وليلة') وشخصية المحقق. والذى ستحصل عليه قى هذه الحالة أديان استنتاجيان 
مرتبطان؛ ينتج كل واحد منهما بشكل مستقل شخصية المحقق. من ناحية أخرىء إذا 
رفض المرء العلاقة بين زاديج وس. أوجست دويان» وهى علاقة غير واضحة البتة, 
نكو لذننا تسناطة احتزاعان مسهاون.ويقوى هذا التفبيير انها أوحوق خالة حيس 
مستفلة ظاهزنا: 


يناقش ميساك فى النقطة الثانية العلاقة بين هذا التراث المعين من الاستنتاج 


56 


المنطقى وعلم الفراسة اليونانى. ومهما تكن العلاقة بين علم الفراسة اليونانى والأصول 
الأولية لهذا التراثء فإنه من المؤكد أن تراث علم الفراسة له علاقة بالمحقق العربى. 

وهذا ما يمكن أن تؤيده نقطة يلاحظها ابن الجوزى فى مقدمة كتابه, وهى أن 
الذكى يمكنه أن يحكم على شخص ما من الشكل الخارجى ومن سمات سلوكه 
الجسدىء وعلى سبيل المثال يمكن الحكم على شخص تتحرك عيناه بسرعة بأته محتال 
ولص(64). 

كما تظهر العلاقة الوثيقة بين الذكاء وعلم الفراسة أيضًا عند النويرى فى 
'نهاية الأرب فى فنون الآدب". الذى وضع "حالة العبد المرح" تحت عنوان "الفراسة 
والذكاء'(0*). وتستعمل كلمة الفراسة بالعربية يوصفها ترجمة لعلم ال تإسممومنكترمط 
اليونانى. لكنها تعنى ما هو أكثر من مجرد هذا العلم المتقول. فمعتاها المعجمى كما 
يوضحه الزبيدى على سييل المثال فى معجمه “تاج العروس' هو القحص الدقيق لشىء 
ماء أو فى الواقع حدة الذهن والاختراقية (القدرة على التمييز)(0”). ومن الواضح أن 
الفراسة فى معناها الأوسعء إن لم نقل فى معناها الأضيق أيضاء هى صفة يتسم بها 
الذكى والمحقق بشكل خاص. 

ومع ذلك تبدى العلاقة غير واضحة تمامًا بين فطنة المحقق العربى وهذا التراث 
العلمى العربى - اليونانى. فإذا نظرنا على سبيل المثال إلى القواعد فى كتاب 
الفراسة" للرازى وهو الفيلسوف والطبيب من القرن الثانى عشرء نستطيع أن نرى 
أنها تمثل نوعا من التفكير الاستنتاجى المتميز عن أشكال الاستنتاج المنطقى للمحقق 
الشرقى أو الغربى. يقول الرازى على سبيل المثال: إن صونًا جميلاً هو دليل على 
حماقة وضعف فى العقل بينما تدل الجبهة الواسعة على الكسل7©) . 

ويتبدى لنا أن المعتضد - بالإضافة إلى أشخاص آخرين يقومون يعمليات 
استنتاجية فى "الأذكياء'- يتبنى نوعًا من التفكير الاستنتاجى يقوم على اكتشاف 
حقائق ماضية أو حاضرة من خلال عناصر مميزة تتبدى فى تصرف الاشخاصء أو 
عبر استقراء ما يمكن أن يفعله أشخاص ما في حالة معينة, أ استقراء آثار أعمال 
بعينها. وهذا النوع من التفكير الاستنتاجى يميز المحقق الحديث أيضًا. من ناحية 


57 


أخرى يهتم علم الفراسة بشكل أساسى يتعيين جوهر شخصية شخص ماء وليس ما 
يقوم به من أفعال محددة(28). ومن ثم فإن علينا أن نميز بين عمليتى الفراسة 
والتمقق 

ويبدو فى الحقيقة أن هناك حالة واحدة من حالات الاستنتاج المتأسس على 
الفراسة. نجدها فى قصة "العبد المرح" وذلك حين يلاحظ المعتضد على وجه العيد - 
أى عبر القراسة - أن مزاجه يدعو إلى الريبة» وقد كان مرح العبد غير المستساغ من 
قيل المعتضد طريقًا إلى المعرفة والتساؤلء فطالما أن هذا المرح ليس طبيعة أصيلة فى 
هذا العبد فلايد أن وراءه شيئًا آخرء إلى هنا يشكل الاستنتاج المبتى على الفراسة 
مقدمة منطقية لتحليل تصرفات هذا العبد على أسس أخرى غير الفراسة وتالية لها. 
ومن ثم يمكن أن نقول إنه وإن كانت الفراسة إحدى أساليب المعرفة عند المحقق 
العريى الكلاسيكى إلا أنها بعيدة عن أن تشكل جوهر مهارته فى الكشف. 


المحقق فى سياق اجتماعى وثقافى 

حينما نيداً بفحص العلاقة بين الفراسة والأدب البوليسى؛ فتحن ندخلء قى 
الواقع. مجالاً مختلفًا كليّاء وهو صلة الأدب البوليسى بسياقاته الاجتماعية أى الأدبية. 

إن أغلبية النقاد الغرييين الذين يكتبون عن الآدب البوليسى يرون أن بداية 
نشوء هذا الآدب هو القرن التاسع عشر وأن مؤسسه هو إدجار آلان بوء وحول أولية 
بوء يتفق جون كاويلتى (ككء:038 10885) » وجير الدين بيد سون كراج 6ط عمتلامء6) 
(28كآ دمدععل, ويوالو (دهءانه8), إضاقة إلى آخرين: مع توماس نارسيجاك كقتصهط1) 
(30:ة]2 بأته "حول هذا الموضوع يتفق الجميعء والحقيقة لاجدال فيها(05). وما أن 
تنسب بداية القصة البوليسية إلى فترة تاريخية حتى نتطور النظريات لتقفسر وجودها 
فى هذه الفترة. ويهذا الخصوص يتفق النقاد بشكل عام على أن المجتمع الذى سمح 
يتطور هذا النوع الأديى كان مجتمعا رأسماليا مدنيا صناعياء امتلك جهاز شرطة 
لو 4 وكما أشار يوالو وسيجاك ولاكاسان (1.82355810) إضافة إلى ذلكء. فإن تلك 
الفترة شاع فيها علم الفراسة!١5).‏ 


وهناك أوجه شبه معينة فى حالة التراث الإسلامى. قالحضارة التى نتعامل 
معها هنا كان لها جانيها المدنى وتطوراتها العلمية وكذلك عناصر من قوات الشرطة 
فى المدن الكبرى!١١).‏ ومع ذلك فإنه لا ينيفغى علينا أن نبالغ فى تقدير درجة التمدن, 
فنحن لانزال نقارن مجتمعًا قديماء تقليديا من حيث الجوهرء مع مجتمع حديث سريع 
التصنيع. هذا قد يوضح وجود صفات مشتركة بين المحقق العريى ونظيره الصينى 
الذى عاش أيضًا فى مجتمع غير صناعى. فى كلا النموذجين الشرقيين تتناسب علاقة 
المحقق/ الجريمة مع البيئة الفكرية التقليدية؛ بحيث إنه إذا ظهر أن التمدين له علاقة 
ما بالأدب البوليسى فإنه لا ينبغى علينا المبالغة فى تقدير الدرجة الضرورية لهذا 
التمدين أو التحديث. 

من بين الاختلافات بين المفاهيم التقليدية والحديثة التى لاحظناها سابقًا 
التاكيد على الإعدام الذى يلعب دور شعائريًاء غاليّاء فى القصص البوليسية العربية 
والصينية على السواء. وقد أشار ميشيل فوكو (1[دهعناه1 اعطء311) فى غء عع 1ااءنمن5) 
(#نصناط إلى العلاقة بين دور الإعدام فى نظام العقوية الأورويى قبل الحديث ونوع معين 
من الأدب يسميه(2]200طع0'6 ؤتناه0156). ويناقش فوكوى فكرة أن هذا الأدب قد استيدل 
به الأدب البوليسى فى المجتمع المعاصرء وهو يتميز بكونه معركة بين عقول تدور بين 
المحقق والمجرما""). بهذه الطريقة يتفق فوكو مع أولتك التقاد الذين يربطون الرواية 
البوليسية بنظام اليوليس الغربى الحديث. لكن المثال العربى يظهر بشكل واضح أنه لا 
يوجد بالضرورة تناقض بين نظام قضائي وعقويى تقليدى يؤكد الإعدام كفعل رمزى 
أساسى ووجود المحقق. ومع ذلك فإن المقارنة بين القصص البوليسية الشرقية الترائية 
والغريية الحديثة تدعم بالفعل رأى فوكى بشكل عام حين يرى أهمية الإعدام كشعار 
مركزى فى المهنة القضائية. 

ويأخذ ربط الرواية البوليسية بصفات مميزة فى المجتمع الغربى الحديث 
والتباين الواضح مع القيم التقليدية مكاذًا مركزياً كذلك فى التفسير الدينى لسيجفريد 
كراكاوار #عنادعة1 7160ع516). وعند كراكاوار يآخذ نظام الرواية اليوليسية برمته 
مكان نظام المسيحية: ويمكن فهم العناصر الأساسية للرواية بتعابير مسيحية شعائرية 
دقيقة, يأخذ فيها المحقق مكان القس('"). غير أن التعايش الذى رأيناه بين المحقق 
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ودين إبراهيمى مزدهر يؤدى إلى صعوية كبيرة فى إظهار هذه الروايط التى يوضحها 
كراكاوار وتوجد بالطيع اختلافات واضحة بين الآهمية الأدبية للسرد البوليسى العربى 
التراتى ومثيله الغربى الحديث. ومما هو جدير بالذكر أن القصص البوليسى الحديث 
قد أصبح نوعًا من أدب العامة. بينما تظهر بوضوح صفة النخبة فيما يتعلق بالنوادر 
البوليسية العربية التراثية» بل قيما يتعلق بكل أعمال مصادر الأدب التى تشكل هذه 
النوادر جزءًا متهاء وذلك من خلال اللغة المصقولة والمختارة بعناية المميزة لها غاليًا. 
وربما عدت هذه التوادر يعد الشعر أكثر الأشكال الأدبية العربية الكلاسيكية جدارة: 
وعلى هذا النحو اعتبرت أكثر رقيًا من القصص الشعبية نسبيًا فى "ألف ليلة 
وليلة"(18). 

يبقى فارق كبير بالطبع بين هذه القصص والقصة البوليسية الحديثة وهو 
الطول. لقد طور العرب القدماء شخصية محقق تتشابه طرق كشفه الجريمة مع 
نظيراتها الغربية أو حتى الصينية. لكنهم لم يطوروا رواية بوليسية. ولم يكن هذا 
بسبب غياب شخصية المحقق. ولكن لأن الرواية بوصفها شكلاً آدبيًا كانت غريية عن 
الاهتمامات الجمالية للعرب القدماء. ويدلاً من أن يجعل العرب محققهم بطل رواية, 
وصفوه فى سرود قصصية موجزةء ووضعوه مع الرجال الأذكياء الآخرين والمحتالين 
الذين يحتلون حِرءًا كبيرًا من أدب العالم العربى القديم. 
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الهوامش 


» - قدمت نسخ من هذه الدراسة كمحاضرات عامة فى جامعة يرنستون (26061408 ) فى ؟ فبراير. ١1544‏ وفى 
جامعة يدل (216لآ ) فى ؟١‏ نوفمير» , ١544‏ ونشرت فى 91 - 59 .م.م (1988) مك3 لمعرطديف" 
١‏ - ابن الجوزىء "أخبار الأذكياءء. تحقيق محمد مرسى الخولى: (القاهرة مطابع الأهرام التجارية: :)١910٠‏ ص لاع - 
م4 
؟ - لتوضيح القارق بين هذين التمطين من المحققين؛ انظر على سبيل المثال 
رقكعء© 250 تطن) 01 يتاك نانولا عغط]' .معمعقط)) ,ععمقصسم] لمة بمعتوولة ,عسطم كلخ ب,تالع مقت © مطدر 
80-91 مم .(1976 
" - اين الجوزىء "أذكياءء. ص 88 - 157, 515- /211 . يوجد بالطبع العمل المشهور عن اللصوص للجاحظء لكنه 
مققود. انظر 


.6 .م .(1984) لكات قعنطهعم "عمعء عتطدع عرحناعم'! ع0 عكتما امكل زود اعنتريولا" تولاءط حعاعوقك 


وعن الطفيليين» انظر الخطيب البغدادى, "التطفيل وحكاية الطفيليين وأخبارهم ونوادر كلامهم وأشعارهم”» تحقيق 
كاظم المظفرء (نجف الكتبة الحيدرية, 1913). وعن هذا العمل؛ انظر 
الله" - له عاده/لا طهلثة عتطاممعع0هه81 3 هآ 1100قج امدع0) 320 عمنأع تماد" ,كماعنهه2] - تالدلة وجلع] 
.245 - 227 .زع ,(1981) ملع .دع ألماد ممعامدع عدعلظ له مسوك ",لدلطعدظ - 21 افطع - اج أه 
- ابن الجوزىء "أذكياء'. ص 4لا 
ه- انظر» على سبيل المثال 
1 .ع301غلة8) .عأعصط قطئقعمة ما كنامالع20 تدمع *كلمناعة؟ كا لمة لمعنورلا ,اعع 2205570 1١‏ لدونا 
مالالا" بأكتنواه1آ] اعقطاعنا/ة .80 م عتنمهعء حلهى ,شاع جهن :93 م ,(1979 _كمعوط وأروع الملا كتتناصوط عمطول 
1105 /1آ معان دز ".ممع عدسضحموط مز 5ع6م)اك ملتتاععاء10 لدع تو تطمهاء14 :كموتاكعن0) تعطان) لد غتسنال 
صعلا) ,ممتمعط” مسمنعانا لسة سمنعظ عتانععاء0] علسلا 1ه وعتاعوط ع1" كلت عسوا .للا مدااتللا مد 
عن غطز مز وعلسنطةا عط[” ,عوط مدالف عمعلظ .154 .م ,(1983 بطعتاممون10 عع23ةا سساوععداط تعارملا 
ععنتاج] مسمقطظتمطء عاعه/ا بوعلا) جعرومةا"© وتقوطنا لععل تطقسنا طن المععر6 .5ع لماك أبمطة عط مذ ".عبوعمق3 
.477 - 456 ؤعآؤما5 أرمط5 ,عوط ص" رمعتاعآ لعمستماعيظ غط1” ,عوط :249 - 246,صح ,(981| ,ووم 
يستخدم بعض السميوطيقيين (56210]385 ), تبعًا لبيرس (6ع7ات2 )., المصطلح “خطف” (20061100) لآكثر أشكال 
الاستنتاج البوليسى شيوعا. اتظر» على سبيل المثال 
قعل لصة عأمعطء5 ثم كقطتنصط” ,1-10 مم "لا 1" 1 8 8 نا كاأعرك ععمدا]' مدنا ,عم" ,علمعاء5 .4 ممصمط 1" 
,5 هاه1]! عمعتءط" ,تمتااءءم2<:) ماموط -مدأن لمة ,11-54 .مم ,"لمطاعا8] نرالا حمسا بهل" بامعماءعة-رععاتصنا 
الأمتاط تععمط]' أت معد عط كلء ,للوعاء5 4 كقتصمط!" لمد وعتا متعطص لا مز لله .153 - 135 ررم "معمممط 
(1983 .ووعع بواتكوع اونا فمدنله! عماعسمتسمماظ) ,ععمزعط ,وعمرامل 
أقضّل أن أستخدم مصطلح ومفهوم الاستنتاج المنطقى لأنه يمكن أن يقطى كل النشاطات الذهنية للمحقق. 
- 71 .م .(1957 ماأسصاآ عل كعممائلظ كعآ :5نتدم) ,ومصعا بال بماصرسنآ ,عمنسظ اعطعتالق 
/ا - .كمقم) بعدمعم ها عل ماعو ,لمرمله1' مقاء؟ 1" صز "معأعنامم مقدمهء بل عتومامم2]” ,اموملين !1" مماء 2 1 
- 57-59 .مم ,(1971 لأتعك سل عممتائلظ 
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- اين الجوزئىء "أذكياءء. ص 85-لاع 
5- اتظرء على سبيل المثال 
2.12 ,172 ام "كنسملمطلا؟” باكتسواه1! :52 .م ,لرتعاذ هابا ,اعع0:055:0) :82-83 .مم ,عتسامع لم ,تااعسوة 
6 .م بوعناع20 ,كلع ,عنم51 لصد 81054 صذ "رع الصمقطن) لممصزة؟1 م0" بمممعصيدل 
-٠‏ كان إباس بن معاوية أحد قضاة اليصرة: وتوفى عام ١51١اه/‏ 5الام. انظر: 
2 ",دلزتة سلطا ا كويزل[" بأجلاءعط معامقط 
-١‏ اين الجوزى. "أذكياءء. ص 38. 
- نقسه ص 5151. 
١1‏ الميدانى, "مجمع الأمثال": (بيروت دار مكتبة الحياة: دون تاريخ). الجزءا١.‏ ص 401 -408؛ الزمخشرى, 
"المستقصى فى أمثال العرب". (بيروت دار الكتب العلمية, 197/97), الجزء »١‏ ص ١48‏ . 
84- كان عضد الدولة حاكما, توقى عام الال هثر 587 اتظر' .812 ",23:12 - 21 لدلمف" بدعدهة .11 
وا ابن الجوزى: "أذكياء. ص 66 
1' تقسه ص لام - 08. 
-١١‏ توجد قصة واحدة يكشف فيها عضد الدولة عن المجرم أيضنًا. اين الجوزىء "أذكياءء» ص 00- 1ه . 
14 ابن الجوزى. "أذكياء. ص 4١‏ حكم المنصورء كخليفة, من 1؟١اه/‏ 5هلام إلى ١64‏ ه/ هلالام. أنظر 
-7.م ,(1967 ,ووعع2 جاتو دنهلا طعسطمتل8 طعسطستلط) ,وعتاكهمز2! عتتصهاكا عط !” ,وجوه 8 60 
' ابن الجوزىء 'أذكياء. صه١,. 1١1‏ 
->٠‏ على سبيل المثال. كان سليمان معروفًا قى التراث الإسلامى بسيطرته على الجنء انظر "القرآن الكريم» سورة 
النمل؛ الآية ١1‏ . انظر أيضنًاء القرطبىء "الجامع لأحكام القرآن"” (القاهرة. دار الكتاب العريى للطباعة والنشرء 
/1571). الجزء 77, ص /1317 -159: 
. 512 ",لنصج0آ بط مامستجلدك" ععالو/اا ل 
اك الاعرط) ,عكنالجعائا عتطوعة. أوجعدلءك/ا هذ 'ملقططلن8 ع1 “ععمدام آأه كعسساعياماد ,كلدوننذا - علدا وجلعر 
.”01828122110 200 عكنااعناك" .كماو ناه12 - ننلدل] بركة19 ,لللوظ .ل .8 ب 
- الخطيب اليغدادى, "التطقيل". ص 85 - *11١‏ “,108 تسدع 01‏ لهة عسساعدماة” ,كداعده10 - فلحلا صن ١‏ ؟؟. 
1- الخطيي اليقدادى. تاريخ يعداد". (ييروت دار الكتاب العريى؛ دون تاريخ): الجزءة: صرء 5.١‏ * أيو القداءء 
"المختصر فى أخبار البشر": (القاهرة. المطيعة الحسينية؛ دون تاريخ): الجزء ”, ص , 09 
+'- اين العمادء "شذرات الذهب فى أخبار من ذهب, (بيروت. المكتب التجارى للطباعة والنشر والتوزيع؛ دون تاريخ)» 
الجزء ؟". ص ...> 
6- أنظرء أبو القداءء "البداية والنهاية فى التاريخ”, (القاهرة: مطبعة السعادة:ء دون تاريخ)) الجزء ,١١‏ ص 285 ابن 
العمادء تشترات,. الجرّء ؟. ص ,١95‏ 159؛ ابن الوردىء تاريخ ابن الوردى”, (نجف. المطبعة الحيدرية. 1935), 
الجزء .١‏ ص -4؟؛ الطبرىء “تاريخ الرسل والملوك". (القاهرة. المطيعة الحسينية: دون تاريخ). الجزء :١١‏ ص 
254١٠‏ ابن الجوزيء "المنتظم فى تاريخ الملوك والأمم”. (حيدر آباد: مطبعة دائرة المعارف العثمانية, لاه ١7‏ 
ه). الجزء ه. ص ؟7١؛‏ المسعودى. “مروج الذهب ومعادن الجوهر", تحقيق وترجمة س. بارييه دو مينار -8866 .0) 
(لتدسرعا! عل رمعل ((1874 ,1هه00ةا! عتتعصسممه1 كصوط).ء الجزء 4ء ص 11175 1١١5‏ 
6 .م ,(1980 رووع:2 نزاتوك اللا سمأءعصوءظ تممأععمنوط) ,علنخل لتكقطاطمق ذه عمأمقط5 عط!' ,تعمدكها ,طمعول 
.لا ".طهلائاط لتقها 'سلظ - أ" ,مععاورعلاع2 لا ا لقد تسب إلى الخليفة المعتصد أيضًا قمع القمار. انظر. 
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5 م.(1976 ,المة .ل .8 نتعلاعنا) مصتقلكا هذ عملطصدن بلقطاوعدهم] عموظ 
1 المسعودىء مروج. الجزء 4. ص 1١6‏ 141,715 -187/ آيو القداء. "المختصر ء الجزء ”.ص ٠595‏ ابن 
الوردىء “تتريخ". الجزء ١‏ ص 58٠‏ ابن الأثير. "الكامل فى التاريخ: (القاهرة: إدارة الطباعة المنيرية, ١505‏ 
ه). الجزء 5" ص ٠١١,‏ 
لاا لإالعع لالهلا عكناء12ز5) ,موأ ءسلوطه1آ لمعناقن) 0هج امعقمائاط مخ نلعرجمل8 عأطوعخة عط" ,ععلالطم ععومر 
.16 .م (1982 ,دوعو 
مك ",كتطعرل! عم0 نمه لللدكنامط!” ع!' دصومع! 'معاومة عععط!" ع له علذ1" عط غه كتوزاهدة هف" بوعللة ععوه "ا 
ماع ممه 15 15130112 ليذ :5مطتديدا؟آ! 5معوما ,.كلء كسيومة الك كساأكتومانا لمد جره وذ .لآ رموه 15 
.52,8 .مم ,(1984 كعتلساة5 اوعتلع!] أن عالطناكم1 أدعاكتلوو8 :ماموره]1) . كمععاء تالا كاعمطء:1541 أنوبوء6 
- بالطيع: إن القصة ليست 'رواية : لكن هذه الهفوة من قلم الناقد ليست ذات صلة فعلية متحليله أو تحليلنا. فى 
المقال المذكور أعلاه» يشار إلى "حكاية التفاحات الثلاث” باعتبارها قصة وليس باعتبارها رواية. 
لا دع مواقل5 طسان سمصسظ) خطع الآ 2 همه كتطعالظ لمدكنامط!' عط نأه عامم8 عطآ]' . كمعهعا بممكون8 2 لممطءي. 
4 - 186 .هم .1 ؟ ب(ك م.م .5 لا لعاممم 
أل ,كلطعتلظ عه0) لسة لمدتكلامذا1' عط1” أه برلناذ صدمعنائا ث :ومتلاء]” - بصماد آله مم عذ]' .المتقطءن وتقز 
.0 - 169 .مم .,(1963 ,لافظ .ل .8 .معمعا) 
170 .م مكتاطلا 
لاطا 
4]- تقدم جيرهارت قصصًا أخرى تشمل شخصية المحقق, لكنها لا تشمل "الكرونولوجيا المعكوسة". وتدرهن على أن 
'الميزتين لا توجدان أيدًا فى القصة الواحدة نفسها ومع ذلك قإن الميزتين توجدان بشكل منقصل". ثم تعين 
جيرهارت قصتين 'تظهران الطراز اليدائى لمحققتا الحديث' لكنهما لا تحاولان إنشاء قصة بولئيسية". ,النقدارء0) 
."لاع - وماق ص .١7,1- ١/١‏ فى الواقع. وعلى الرعم من أن كلدا الشخصيئين فى القصتين تظهران يعض 
المهارات المرتيطة بالتحقيق؛ لا تعمل أية واحدة متهما كمحقق. إن تأخذ إحداهما فى الحقيقة دور اللص التائبي 
المألوقة فى ذلك الوقت (انظر مقالى "405 هذ بمعتعلط]” لمة وعتعتط!" تدع اا أدعداة عملت عأطدعة امعندكدات 
(108-127 لمم ,كتلة .؛ ,(1988 ملاظ .ل 8 تمعلاعآ) "ع مدخهءءانا وتيرهن الثانية على تقطة أساسية ولا تحل 
لغذًا. 
مك بالامعمله1 مز ",كتمع - كعصمره1! د5عا" ,لامعله؟' ممقاء؟ :416 -401 مم .ومتاكء!]' - وماك العقطاى0 
]9 - 86 .مم ,عدوتاعمط 
1 فى الواقع يميز روجير آلان» خلال تحليله. حدود نموذج القصة البوليسية". موضحا. "أنها ليست قضية من 
المجرم؟"... ويحتوئ مقاله فى الحقيقة على عدة نقاط مشوقة ومهمة عن "كيف صنعت القصة؟ وهى نقاط لا 
يضعقها حدق لقب “القصة البوليسية” بل يقويها 5ذ5لا021ه8ة ,قكاآلكض ص .5.-0١‏ 
17 .105-]5 .مم بعتنفوع 409 بناء بهت 
4 تبحث جيرهارت كثيرًا من هذه القصص فى فصلها عن "قصص الجريمة" (5ع506 عمل0)) - لإمما5 بالتقطء 60 
18نااء اص 111 - .19 
انظر٠‏ ."و97 2كنواظ عصسلت عتطوعم امعادمدان" ,كلدونهط - خأداق 
]ا دلخ عستصسطنا :عأموط) ,غناو تتمعاءد ععدمعم ذا عل ععسعساكهذا )ء "اإعندولكظ عجناعاء0ا" عا ,عوددعكة دوعر 


9 - 22 بط 1 .(1920! ممتحيصهنان) ععمدما عصمعك 
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ويتبع ( (03لإعلا10] هناملئزعرع"1) قى (1ع1ء 0611م ههده1 بال عكأمغقلط عاتاء”1 ( 0 3 ,835)ء ص ١‏ 5, 55 ببساطة 

مناقشة ميساك فنا 

ممأسسس8) بأتطعااظ جح لقة عتطعلظ لسدكسمط!' عط كه عامم8 عط ما خاطع ذلك لهامعموعاممنك ,ممعما8 .1 لتبمطاعير 
.1-9 مم,لا1 .؟ ( 0 .مره .5 .لا لعاماممء؟ بومنقلظ طران 

٠‏ 4- انظرء على سبيل المثال. 

(1970 .أساعء5 فل كومتاتشظ :كتعد) بدلمعع12] عأامعيع دا .كسدعا بعنومء دل علعهامطصمكل8ة ,مممءآ عسستلدالا 
(1973 ,انناع5 هلل كعمهاتل8 توموط) ,أاعع1 نال عسونوما رلممسععظ علسدات 

131 - ١6١ المسعودى. “مروج'. الجزء 4. ص‎ -4١ 

غ- لوول بسععلة) ,(مخ 5همه00) ءعء([) ععنآ ععل0نل أن دععدن) لعادباعاء0) , للع لمم .كمد ,علتاسن مدلا 11 معطامخ] 
,130 عنهناذاع هاا أه كدعكه) ععقدياد عط" ,.لعء لهم .مصد' .وعطصرمت رمعا :(1976 ,كمملععتاطنط ععندونر 
ع5عصنلطن) لداع ع1 ها الاعساكتصيظ لمة عدمتن) ,معلل ىردا .له عوووءن (1972 ممممعمزعء :تعمم؟]1 عمه11) 
113303 .ف ععرمء2) :(1978 رووعع2 لإاأواع نالو نا لعمدصدة] :عع ل رطضت ) ,وروا موط ععلن[ ععن!” مسدعدر 
4 .500015 علأهاعم آه اماه[ لمدتداط" ,كلملرء2 ومزاة نرأمدظ لهة مقرلا عط أه 212325 بم عسسامن0 1156" 
.192-20 مم ,(1974) 
وفى كنابه 01 011016 ى :نرلعدرمع1 عاطتهجر 
عتاطع) تمطعة ممة) ,35 .0ئ38 .كعللية عدعشتط0 مر كرعمة8 مدع تطعاللا ,كمقصسمعج] لمعنه هحنالا جمعيعك 

(1978 ,500012 عمعمنطن ,10 
يناقش تشينج - هسى بيرنج (ع2,ع8 أ815] - ق2نط:).: مكملاً دراسات هايدن (2068إ12]): شكلاً مختلقًا ينقلب فيه 
أحد آحكام المحكمة من قبل حكم آخر. وقد أثار باحثون صينيون متعددون (يكتيون فى كثير من الأحيان من وجهة 
نظر ماركسية) الجدل حول أن مسرحيات يوان (28نالا) هذه تمثل نوعًا من الاحتجاج السياسى والاجتماعى ضد 
حكم سلالة أجنبية. ويظهر كل من جورج هايدن وخاصة تشينج - هسى بيرتج نقاط ضعف هذه المناقشات -لزة1] 

”.01500112نا0)" قعل ص ٠١5‏ ”ا ,لإلتدومع_1 عاطنا100 رعمع2 اكلا ع متطكن ص 1١‏ - و1 

وسيكون "الدفاع عن جدل سياسى يعتمد على احتجاج اجتماعى بالغ الصعوية إذا طبق على المصادر العربية. 
فالمجرمون ليسوا أفرادًا من الطبقات العليا ولا يوجد أى تلميح إلى طبقة موظفين فاسدة. على العكس من ذلك, 
تدعم هذه القصص بشكل واضح الأيديولوجيا السائدة للحضارة الإسلامية القديمة. عن طريق إظهار الحاكم وهو 
يقوم بدوره فى قمع الإجرام. وهو يقدم بوصفه مصدرا للعدالة وحاقظا للنظام. 

6 15 30 .م بعلا عون[ ,عانابن مدلا 

غ- +0120 مقعل:ز112 ص - ١1-1‏ رووظ عانتادع43] ,اعطرومن) ص “13-1١‏ ععن] عولنل ,علتانا0 عمقلا ص 4لا 

- 41 . ويتضمن الأخير استعمال طرق ننيؤية أخرى. وحسب تعبير قان جوليك؛ فى ,111 -آ1 .مم ع6 عولدالء 

'يوجد لدى الصينيين حب فطرى للعنصر الخارق للطبيعة. قفى معظم القصص البوليسية الصينية تطوف الأشباح 
والعقاريت بحرية“' وتقدم الحيواتات وأدوات المطبخ شهادتها قى المحكمة, ويتفمس المحقق بين الفينة والفينة فى 
مغامرات صغيرة فى العالم الآخرء ليتبادل الآراء مع قضاة الجحيم الصينى. ويصطدم هذا مع ميداً أن الرواية 

البوليسية عليها أن تكون أقرب ما يمكن إلى الواقعية”. 

- الصقدىء “نكت الهميان فى نكت العميان". تحقيق أحمد زكى باشاء (القاهرة المطبعة الجمالية؛ :)١51١١‏ ص 
لمك 
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1- انظرء على سبيل المثالء اين العمادء "شذرات. الجزء؟. ص 1لا١'‏ ,08ئنرة5!1 ,'علوكقآ ص 57 - '5١‏ وابن 
خلكان, "وفيات الأعيان:, تحقيق إحسان عياسء (بيروت دار الثقافة. دون تاريخ)» الجزء؟. ص 5ه - 14ه. 
/اغ- آبو العداءء البداية". الجزء ١١‏ ص 44. 
مع- ص١١‏ عع2] مولسلا علنأنان مولا . 
ةغ- )1/105 سعد "بومأكدتقا [دلعو3 كا] لمة اعرمل8 ع لأإععاء2آ1 غط!' تعلطة1” غطا ععلمن عرموعائل" ,اعسسعف] أمظ 
59 ع ,كعتاعوظ .ولع ,ع 50 مد 
توص /ا١‏ مه "أعولظ عحباععاء2!" عا ,عوودعلا . 
امطخ ص 55 - 55 ”إعباولظ عيازاععاء12” عنا ,عدودعلة 
ام ,(1966 ,1011كفلمستقاط - تعنسدن) “كتمهط) ,كعاهي أء كمقصم] ,ععتهناه/ا صر ععماععل 12 ياه عللمت2 ,عتتتناه لا 
.4-5 .مم .لاآ م ركتطاعللظ! لمتمعتمعاممن5 .مممياظ ,34-36 .ممع 
ه- إنه.على سييل المثال الكاتب ل بضعة كلمات مع مومياء "لإننتننط/آ 2 طادن كله لآ عدزوة”, وى -لمقكرمط]' 12" 
"2230عطعطع5 أن ع1ه]” لممع5- 300 انظر 510225 55011 ,ع20 ص 85١‏ - لاله 
65- ابن الجورىء 'أذكياء. ص .15-1١١‏ 
هه- التويرىء 'نهاية الأرب فى قنون الأدب". (القاهرة. المؤبسسة العامة للتاكيف والترجمة والطباعة والنشرء دون تاريخ)» 
الجزء "2 ص ١٠١‏ 
16ه- انظر 812 "ردكه11” ,بلطو .1؛ الزبيدىء “تاج العروس”. الجزء 5 ص /ا١3.‏ 
لاه- الرازى: "كتاب الفراسة . فى "الفراسة عند العرب ؛ تحقيق يوسف مرادء (القاهرة الهيئة المصرية العامة للكتاب. 
)ص ١6ل 3١31‏ 
4- عن التراث القراسى اليوناني» انظر- 
-نطاصهكه[انطط تتقءلتعسم عط أن كممناعدكصة]” ,لأعوك/لا أمعتعمة عط ها كعنطممع متلورطظ ,كمولا8 0 طأعطوجنا8 
.(1969 ,أعاع50 لمعتطمهدمائطط ممعمعصمة ع5 تقتطاماعلدةاتطط) .جاعمعوذ ايه 
ترتبط الفراسة فى التراث الإسلامى أيضنا بالمعرقة الصوقية, .512 ",قكدعاة]" .لط .7 
قارن 
لمم ,مواذ كلء كإمعطء5 لمة وع8 مز ".وعصساوط علعملرعطد مد بلبعع© ,تااععوا8 ٠وعسان"‏ ,وسسطعددات ماعدت 
.118 ,110 
3 عل كعمتهقايوع حدملا ععووعء :وتموط) ,وعزعبلوط سفصومع عا ,عدرزعءعدلطظ-تتوعاتم80 ,80 م ععتطمع02ك ,تاك نوت 
لاعممعء2] ٠قمة)‏ ,ععاء1ا0م سقطلمء عن[ “ععذا 2 عمتطعمطم عملآا ,عدرععمواظ كقصمط!' :7.م ,(1982 ,ععموظط 
]1105 مز" ,عمعء5 أقسقط عط لسة كعتما5 عتتاععاء2]" ,عدا دمدوعلء2 عداللهعن .23 .م (1975 ,تعنطادم0 
.19 .م .كلع ,ع م5 0مة 
وبرى بورجيه لويس بورخيس (50:525 كذناءا 6ع10) أن بو قد خلق قارئْ هذا النوع الأدبى. انظرء 
تكمةط) ,تعاعنامم صقم هل كعتعومانية ,لع ,عا سعمعوالظ املا مز "معأعنامم عنهق عناآ" ,وععوئه8 كسساآ ععءول 
259-91 .مم ,(1983 ,كممشبلظل علممعوءت) ممتونا 
مم ,ا ؟ ,(1974 ,وممنرلظ'ل علدععمء0 ومتمنا .كتميوط) رععتامم مقددم هل عنعمامطابرق8 بمتودقعما دأتعممم] 
,أعتسصعة؟ا :31-32 مم ,عمنطعدكة8 ,عدزععمداط :18 ,14-15 .مم بعمميم] ,عدرزععءءداط-سمعليه8 :91-92 ,11-12 
57-58 .مم "مكنا أهمع 11" 


1 الطيرى, "تاريخ”. الجزء!١.‏ ص ١54؟,‏ انظرء على سبيل المثال 
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رككت25 اولمع الهلا ععل#طهممن تععلقطصسمن) ,دوعيف عالللناا ععاها عطا ص وعناأن) تسناكساظ ,كسقأمها 34 درا 
.56 .م ,ج108 
ويلاحظ كل من ميساك (عد5دء114) فى "ا7/07 ءاتاءعاء0]” ص 56ه- لاه, وهوقيدا (هللزء100]), قى 1-1101[ 

ص١‏ 4, الصفة المدنبة فى الحضارة الإسلامية القديمة ويربطان ذلك ب "ألف ليلة وليلة". 
بوم ,(1975 ,لمقدمز !1د كمهتاتل :وامه!) ,ومعكهم 13 عل ععم ددكندلة عتسيظ غك معلا صناك بالادعيه] اعطعتائة 
2 .م رالمأععموء لسة ,9-72 
دلدة أعنق]1 لمة عاعزاعهء0) كثلقكا ,عفاننتاتومعواتتام عاتهما هلا تمعأعتامم ققصهمء عا ,وعسوع دسا 0معتراوءع51 
.1971 وزو عروعطعه :اطرظ عنباءط .عموط) ,جتتلطعمم. 

4 انظرء على سبيل المثال 

متلقاةا أت بإعدوعا ع! ,.كلء .طكصوهيوو80] .2 .0) للقة أداعدتكء5 طرعده1 مذ ",عسضوعائتآ" ,امطامعده]]1 عدد1 
322 م .(1974 بووعءظ مملمععهات تلعومل:0) 


قصص الجريمة العريية الكلاسيكية 
اللصوص واللصوصية فى مصادر الأدب(*) 


أصبحت السرقة فى الواقع وما يرتبط بها - آلام السجن وعار مهنة السرقة - 
مغامرة غير مسلية, نوعًا من العمل الفنى النشيط وفكرة لا يمكن إنجازها إلا 
بمساعدة اللغة. 
جان جينى (عمء0 هوءة)ء "مفكرة السارق” (#ناءاهء نلك أهدعناهز) سواء أكانت 
السرقة فنا أم لاء وسواء أكانت تعتمد على اللغة أم لاء فمن المؤكد أن الكتابة عنها فن 
يعتمد على اللغة. ويعد أدب الجريمة منذ فترة طويلة أحد الفروع الشعبية ذات النطاق 
الواسع من آداب العامة فى الغرب(١)‏ غير أن قصص الجريمة تمثل أيضًا جِرءًا مهما 
من أدب النخبة العربى الكلاسيكى فى العالم الإسلامى القديم("). 
لقد أشار الباحثون بإسهاب إلى وجود اللصوص فى المجتمع الإسلامى 
القديم(") مما يدعونا إلى التساؤل عن كيفية تصوير اللصوص على المستوى الأدبى؟ 
وما القوى المحركة التى تحكم بنية النثر العريى الكلاسيكى المتعلق باللصوص؟ سوف 
تبحث هذه الدراسة تلك المسائل المتعلقة بالصنف الأدبى الخاص باللصوص فى 
مصادر الأدب العربية الكلاسيكية. وهى نصوص قصصية إلى حد كبير» قصد بها أن 
تؤدى وظيفتين هما التهذيب والتسلية فى آن. ولن نضع فى بحثنا هذا المتسولين أو 
حثالة المجتمع الذين يصنفون مع اللصوص فى يعض الأبحاث محل الاهتمام. ويبدى 
أن اللصوص فى الأدب العربى الكلاسيكى يشكلون صنفًا أدييًا مستقلاً وواعيًا 
بذاتهء يبين عن تشابهات مهمة مع فئات أخرى يدور حولها القص العريى, نراها قى 
مصادر الآدب مثل فئّة الطفيليين أى عقلاء المجانين(؛) غير أننا يجب أن نتذكر أن هذه 
الفئات تنتمى إلى عالم الأدب ومن ثم فهى لا تعتير بالضرورة فئات اجتماعية تاريخية. 
ويبدو أن نصوصا كثيرة من الأدب القديم عن اللصوص مثل " كتاب حيل 
اللصوص ' للجاحظ مفقودة!*) على الرغم من ذلك توجد فصول عن اللصوص فى 
مصادر الأدب ذات الموضوعات المتعددة. وسوف نبحث بعض الفصول المنتقاة من 
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ثلاثة مصنادو أنة هي" اخناز الأذكياة لابن الحوؤي و محاضيرات الآدناء ومحاوزاك 
الشعراء والبلغاء" للراغب الأصبهانى وكتاب الفرج بعد الشدة' للتنوخى(. 

ويقدم كل واحد من هذه الأعمال الثلاثة لصوصه فى سياق مختلف: "أخيار 
الأذكياء' لاين الجوزى: كما يدل اسمه يهتم يتولتك الذين يبدون علامات تدل على 
الذكاء. وهذا يعنى ضمنًا أن اللصوص - شاأتهم شأن مجموعات أخرى فى هذا 
العمل - يندرجون تحت فئة أكثر اتساعاً؛ إن يعنون الفصل الخاص باللصوص ب"فى 


ذكْر طُرّف من فطن المتلصصين". 


اللصوص يعد جزءًا من فصل أكبر عن الشجاعة. ولعل الإطار الموسوعى لمؤلف 
الراغب ينعكس فى عنوان هذا الفصل وهو 'ومما جاء فى التلصص وما يجرى 
مجراه' إن يتسم هذا العنوان بعمومية أكبر من نص ابن الجوزى الذى يبدو أكثر 
تحديدًا فى استخدامه كلمة "الذكاء'. 

وقد قُسّم هذا الفصل بدوره إلى أربعة عشر جزءًا صغيراء وبالرغم من أن 
بعضنا من هذه الأجزاء تمثل تماذج من أعمال اللصوض (ومن ثم أشكالاً أو 
مورفولوجيات 5غفعه01ام:20: قصصية) إلا أن مبدأها التنظيمى العام يظل ذا أهمية 
محدودة(1). 

التنوخى هو الرجل الغامض فى هزه المجموعة. حيث يشكل الفصل الذى عقده 
عن اللصوص جَزْءًا من عمل أكبر بنى على أساس حبكة الفرج بعد الشدة: ولو أنه 
مقسم بدوره إلى أنماط من الشخصيات,. ومن ثم فلا يهتم هذا الفصل عن اللصوص 
بإظهار دهاء اللصوص بعامة كما هو الحال عند ابن الجوزى مثلاً. وإنما يهتم بتأكيد 
الطريقة التى من خلالها استطاع شخص ما وقع ضحية سرقة أن يخلص نفسه من 
هذا المآزق. وفكذا يتبدى مركز الذكاء على نحو معكوس ضمنيًا على الأقل. أخيراء 
يدل "الفرج بعد الشدةبطبيعته؛ ضمنيًاء على تموذج سردى خاص وهذا شىء لا 
نجده قى فصول اين الجوزى ولا فى فصول الراغب كذلك. 
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وعلى الرغم من هذه الاختلافات على مستوى التقديم والسياق للصوص 
واللصوصية: تتشابه المجموعات الثلاث بشكل واضح. مما يسمح بتحليلها باعتبارها 
مجموعة قصصية واحدة ومحددة. وتتمثل هذه التشابهات فى: التداخل فى 
المؤرفولوجيات القصصية. والمواقف المشتركة من السرقة والذكاءء ووجوه الشيه بين 
صور اللصوص أنفسهم. 

كما أشرنا فيما سبقء تتميز هذه الفصول على نحو واضح بأتها فصول كتبت 
عن اللصوصء أى أننا أمام مادة معرفة ونموذجية ترسم صورة (أى إحدى صور) 
اللص فى مصادر الأدب. لهذا السبب لن نأخذ بعين الاعتبار القصص التى تتضمن 
حكايات عن اللصوص ضمن أقسام أخرى فى هذه المؤلفات!): فمثل هذه القصص 
من خلال سياقها وطبيعتها كذلك فى كثير من الآحيان لا تنقل الصورة الأدبية للص 
بالفاعلية نفسها باعتباره فئة تم تصويرها بشكل وا ع(١).‏ 

وكما أوضحت فى دراسات أخرىء فأننى أتصور أن أكثر الوسائل المنهجية 
فعالية فى تحليل مجموعة قصصية تدور حول نمط بعينه من الشخصيات فى مصادر 
الأدب يتلخص فى عملية عزل الأصناف المورفولوجية المتعلقة بوصف الأفعال المميزة 
للشخصية التى نحن بصدد تحليلهاء ومن ثم تحديد طبيعة هذه الشخصية: وينبع هذا 
العزل للأصناف المورقولوجية من عزل الوظائف نفسه فى النوادر. بهذا المعنى أحدد 
تصورى للوظيفة بمعناها عند يروب بوصفها فعل الشخصية فى علاقته بتكشف 
السرد وياعتيار السرد سلسلة من الوظائفء ويحدد مركز الوظيقة داخل هذه السلسلة 
أهميتها المورفولوجية, ويمكن أن نعرّق هذا التصور أيضا باعتباره تواجه بين العمل 
والدور إذا استخدمنا التصور البريموندى (8:60070138) وهى إعادة تصور الوظيفة 
اليرويية (5ةاممه:©). 


بناء على ذلك يكشف تحليل كهذا الأدوار التى يلعيها اللصوص داخل النوادر 
بالإضافة إلى التركيب السردى لها .)'١(‏ 
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فلنيداً بالنادرة التالية 

(أنبأنا) محمد ين أبى طاهرء قال: أنيأنا أبى القاسم التنوخىء عن أبيه: أن 
رجلاً نام فى المسجد وتحت رأسه كيس فيه ألف وخمسمائة دينارء قال: فما شعرت 
إلا بإنسان قد جذبه من تحت رأسى فانتبهت فزمًا فإذا شاب قد أخذ الكيس ومر 
يعدى, فقمت لأعدى خلفه فإذا رِجّلى مشدودة بخيط قَنّب فى وتد مضروب فى آخر 
المسجد(١١),‏ 

تمثل هذه النادرة أبسط نموذج مورفولوجى ضمن مجموعة نوادر الالصوصء 
تاكرة السرفة >#النكاء" . للسارق دون نشظ وقد أكق القن مخ طبحية اقؤرها شن : 
إذن فإن اللص هو القائم بالفعل فى التادرة من حيث إنه يرتكب الفعل الذى يسمح 
بتعريفه ك”لص”, بينما يكون الطرف المسروق منه هو المتلقى للفعل وضحيته. بناء على 
ذلك. يوجد فعل يعرف اللص بشكل واضح فى هذه التادرة: استيلاؤه على الغتيمة. 
ويمثل هذا الفعل وظيفة. هل هو الفعل الوحيد فى هذه النادرة؟ إن اللص فى نادرة 
ابن الجوزى هذه يتم تعريقه أيضمًا من خلال فعل الذكاء, المجسد فى حيلة ريط قدم 
الرجل ومنعه من الجرى وراءه. ويينما يرتبط هذا الفعل جوهريًا بفعل السرقة» فإنه مع 
ذلك يتيز عته تخليلنا: 'ويما أن الريظ المعاقء أو الوجنون المشعركلهدين العملن 
المميزين احتماليًا يميز هذه الموفورلوجيا القصصية. فإنه يتألف من وظيفة واحدة ذات 
طبيعة ثنائية تتطوى على كل من السرقة والذكاء. 

هذه الثنائية المتأصلة فى الطبيعة الوظائفية للصنف الأول تميز النادرة التى 
يرتبط فيها فعل السرقة إلى حد كبير باستخدام الذكاء من جانب اللص. ونرى ظاهرة 
مشابهة فى النادرة التالية» وهى موجودة أيضًَا عند ابن الجوزى: 

أنبنا محمد بن أبى طاهرء عن أبى القاسم التنوخى. عن أبيه: أَنْ رجلاً من 
بنى عقيل مضى ليسرق دابة قال: قدخلت الحى قما زات أتعرقف مكان الداية فاحتأت 
حتى دخلت البيت, فجلس الرجل وامرأته يأكلان فى الظلمة: فأهويت بيدى إلى 
القصعة وكنت جائعًا فأتكر الرجل يدى وقبض عليهاء فقبضت على يد المرأة بيدى 
الأخرىء فقالت المرأَةٌ: مالك ويدى؟ فظن أنه قايض على يد امرأته فخلى يدى, فخليت 
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يد المرأة وأكثناء ثم أنكرت المرأة يدى فقبضت على يد الرجلء فقال لها: مالك ويدى؟ 
فخليت عن يدهء ثم نام وقمت فأخذت الفر س!(١1).‏ 


فى هذه النادرة ترى اللص يؤدى دوره النشط لكى يستولى على الدابةء وفى 
الوقت نفسه نرى ذكاء اللص متمثلاً فى تلاعبه بحالة الأكل بطريقة تخفى وجوده. 

تقدم لنا هذه النادرة إذن المورفولوجيا نفسها التى لاحظناها سابفاء وظيفة 
تعرض طبيعة ثنائية. يوجد فيها فعل السرقة إلى جانب فعل الذكاء. ومن الأسهل فى 
هذه الحالة تمييز فعل الذكاء عن فعل السرقة لسببين اثنين: السبب الأول هو أن فعل 
الذكاء ليس مرتبطًا بشكل مباشر بسرقة الحيوانء والسبب الثانى هو أنه لم يُستَحْدَم 
الاالجعانة الشارو كز ككف آخرهه وسكسن تيد كهة|ءقن كن الأمن الدمتدف 
الثنائى للنادرة ذاتها فى قصل عن اللصوصء فى عمل عن الأذكياء. ومع ذلك فإن 
العملين ليسا منفصلين فى حقيقة الأمرء بما أن أخذ الطعام هو أيضًا نوع من 
السرقة. وتجنب اكتشاف الأمر هو أيضًا جزء من اللصوصية الناجحة. ويملى 
عليناهذا أن نصنف هذه النادرة فى مورفولوجيا: "السرقة-الذكاء'. 


ويالرغم من ذلك: ليس من الضرورى ربط قعل الذكاء بفعل السرقة.إذ نجد 
نوادر يميّز فيها فعل السرقة عن الذكاء بشكل واضح يمكن أن ندرجها تحت 
مورفولوجيا: "السرقة + الذكاء.'دخل لص بيت فأخذ متاعه وخرجء فصاح الرجل: ما 
أتحس هذه الليلة. فقال اللص: لبس على كل أحد.'(١١)‏ فى هذه النادرة,لا يزال اللص 
يؤدى الدور النشط الذى قام به فى المورفولوجيا السابقة؛ يأخذ متاع الضحية الذى 
يؤدى دورًا سلبيًا ونجد هنا فعل السرقة بشكل واضح. والأكثر تشويقًا من هذا هو 
المكان السردى لفعل الذكاءء إن يتجسد فى جواب اللص على تعليق الضحية عن الليلة 
المنحوسة. إن الذكاء موجود بشكل واضح مثل السرقة: لكنه مميز عن فعل السرقة 
وغير مرتبط يه. لهذا السبب فإن هذه النادرة تقدم وظيفتين: فعل السرقة يتبعها فعل 
الذكاء. 

ويمكن رؤية أهمية الذكاء واحتمال فصله عن أية سرقة فى قصة تتعلق باللص 
المشهورء ابن الخياطة: (قال أبى الحسين) وحدثنى أبىء عن طالوت بن عباد 
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الصيرفىء فقال: كنت ليلة نائما بالبصرة فى فراش وحراس يحرسوتى وأبوابى مقفلة, 
فإذا بابن الخياطة يتبٌهنى من فراشى فانتيهت فزعاء فقلت: من أنت؟ فقال: ابن 
الخناطة قلف : فقال لى: لا تجزع قد قمرت الفتاعة خشسالة دينار» أَفُرِضْنى إِيّاها 
لأردّها عليك. فآخرجت خمسماتة دينار فدفعتها إليه فقال: نم ولا تتبعنى لأخرج من 
حيث جِنّت وإلاً قتلتك. قال: وأنا والله أسمع صوت حراسى ولا أدرى من أين دخل ولا 
من أين خرجء وكتمت الحديث خوفًا منه وزدت فى الحراس. ومضت ليال فإذا أنا به 
قد أنبهنى على تلك الصورة فقلت: مرحبًا ما تريد؟ قال: حجنت بتلك الدنانير تأخذها 
متى“فقلت: أنت فئ حل منهنا'فإن آرت شَيئًا آخر فخد:فقال:لآ أريد» من تقض 
التجار شاركهم فى أموالهم ولو كنت أردت أخذ مالك باللصوصية فعلتء ولكنك ركيس 
بلدك وما أريد أذيتك فإن ذلك يخرج عن الفْتُوة. ولكن خذها فإن احتجث إلى شىء 
بعد هذا أخذت منك. فقلت: إن عودك إلى يُفُزعنى ولكن إذا أردت شينًا فتعال إلى 
قيار ا وبوصمواله قال قف فاحكت الدجاقد نه واتصيوك توكات وله تقر 
بعلامة بعد ذلك فيأخذ ما يريد ويرده بعد مدةء فما انكسر عنده شىء إلى أن بض 
عليه( .)١‏ 

لا توجد سرقة كما هو واضح فى هذه النادرة, بالمعنى الدقيق للكلمة. فمع أن 
اين الخياطة يقتحم بيت الصيرفى إلا أنه لا يسرقه. ولقد كان اين الخياطة لصا 
مشهورا فى الأدب لقدراته اللصوصية المتفوقة, ولعله يمثل أرسين لويين عرييًا 
قديما(١').‏ وهذا قد يسمح للنادرة بن تعمل فى سياق فصل عن اللصوص. وإذا 
وضعنا هذا جانبّاء نجد أنه كان بإمكان ابن الخياطة أن يسرق الصيرقى بسهولة 
طالما اقتحم مسكنه. كما قال الصيرقى نفسه. لكنه لم يفعل ذلك. لذا يتبدى أن ذكاءه 
فى الدخول إليه هو العنصر المسيطرء وهذا الذكاء معزول تماما عن أى نوع من العمل 
اللصوصىء أى أن أهمية فعل الذكاء تجاوز أهمية فعل السرقة نفسه؛ ومع ذلك تبقى 
النادرة غير مفهومة تمامًا إذا لم نضع فى اعتبارنا أن صاحب هذا الذكاء لص أيضا . 

وإذا أضفنا إلى ذلك أن ابن الخياطة مشهور فى حرفة اللصوصية:, إن تروى " 
النادرة السايقة فى كتاب ابن الجوزى بعض مغامراته. يصبح فعل السرقة فى هذه 
النادرة مع الصيرفى مفهوما ضمنيًا حسب معرفتنا لدور ابن الخياطة, على الرغم من 
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عدم وجوده بشكل واضح. مما يضع النادرة كلها ضمن صنف "السرقة + الذكاء . 

لقد تعب اللص فى ارق وساف التحسكيفة الض اتخعية ها حفن الآنتدورا 
نشطًا وهو القائم بالفعل. ليس فقط بوصفه مرتكيًا للسرقة لكن بوصفه مولدًا لقعل 
الذكاء أيضًا. وإذا وسعنا تحليلنا نجد أن الضحية فى هاتين المورفولوجيتين. 
القصصيتين المتمائلتين " السرقة > الذكاء' قد لعب دور المتلقى للفعلء من وجهة نظر 
كل من السرقة والذكاء.على الرغم من هذا يوجد فى مجموعة نوادر اللصوص 
مورفولوجيا تتداخل فيها هذه الأدوارء نوادر" الضحية- الذكى". يروى الراغب 
الأصبهانى النادرة التالية:” سرق(لأحدهم) حرج فقيل له: لو قرآت عليه آية الكرسى 
لم يسرق. فقال: إنه كان فيه مصحف تام (10). 

لا يظهر اللص فى السرد كما يفعل إخواته فى النوادر السابقة. نحن نعرف 
ببساطة أن هناك سرقة ما حدثت, أما مرتكبها فقد حجب بشكل فعال. لكن من وجهة 
نظر السرقة. يبقى اللص المحجوب ذا دور نشطء أو بعبارة أدق يبقى الطرف المسروق 
منه ذا دور سلبى» أما من وجهة نظر الذكاء فإن الضحية يأخذ الدور النشط عن 
طريق إجابته على التحدى المتعلق بالسرقة. 

لدينا ثلاث وظائف إذن فى مورفولوجيا "الضحيةت الذكى": -١‏ سرقة(مع 
حجب اللص). 7- تحد قولى للضحية من قبل طرف ثالث. 7- إظهار الضحية للذكاء 
من خلال رد فعل على التحدى. 

تتضح كذلك هذه المورفولوجيا قى النادرة التالية. ونقتبسها أيضًا من كتاب 
الراغب:" سرق لبعضهم بغل فقال أحد أصحابه: الذنب لك فى إهماله. وقال يعضهم: 
الذنب للسايسء فقال هو: ياقوم واللص ماله ذنب"١1).‏ إن التركيب الثلاثى لمورفولوجيا 
"الضحية- الذكى" موجود بالتساوى فى هذه النادرة. لذا يستعيد الضحية مجددًا 
دوره النشط ويصبح ممثلاً لفعل الذكاء. وفى الوقت ذاته ليس لدوره النشط أية علاقة 
بالسرقة التى تبقى متميزة عن الذكاء. ومن ثم فإن هذه المورفولوجيا مرتبطة بشكل 
أكير بمورفولوجيا * السرقة + الذكاء' من ارتباطها بمورفولوجيا " السرقة > الذكاء . 
وسوف أوضح أهمية هذا فيما بعد. 
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كما ذكرنا سابقًاء فقد لعب اللص الدور النشط فى ال مورفولوجيات الثلاث التى 
درستاها حتى الآن, على الرغم من أن ضحية السرقة فى مورفولوجيا "الضحية- 
الذكى" هو الذى أظهر سمات الذكاء, غير أنه فى كل هذه الحالات: فاز اللص بالغنيمة 
التى سعى إلى سرقتها. ومع ذلك فليس كل اللصوص فى المجموعة محظوظين إلى 
هذه الدرجة. فى المورفولوجيات الثلاث التالية التى سوف ندرسها يكون مآل اللصوص 
دائمًا الفشل. 

ويمكن أن نستخرج من النادرة التالية من كتاب ابن الجوزى أيسط 
مورفولوجيا من هذه المورفولوجيات الثلاث (من وجهة نظر العمل والدور). 

(قال أبو جعفر) محمد بن الفضل الصيمرى: كان فى بلدنا عجوز صالحة 
كثيرة الصيام والصلاة؛ وكان لها ابن صيرفى منهمك على الشرب واللُعبء وكان 
يتشاغل بدكانه أكثر نهاره ثم يعود إلى منزله فيخبئ كيسه عند والدته ويمضى فيبيت 
فى مواضع يشرب فيهاء فعيّن بعض اللصوص على كيسه ليخذه؛ فجاءً وراءّه فدخل 
إلى الدار وهو لا يعلم فاختياً فيهاء وسلّم هو كيسه إلى أمه وخرجء وبقيت هى وحدها 
فى الدار» وكان لها فى دارها بيت مَوَرّْر بالساج عليه باب من حديد تجعل قماشها 
فيه والكيس؛ فخبأت الكيس فيه خلف الباب وجلست فأقطرت بين يديه فقال اللُص: 
الساعة تقفله وتنام وأنزل وأقلع الياب وآخذ الكيسء فلما أقطرت قامت تصلَّى ومدت 
الصلاة ومضى نصف الليلء وتحير اللص وخاف أن يدركه الصبح فطاف فى الدار 
فوجد إزارا جديدا ويَهُور) ات بالإزار وفوقد اليَخُور وأقيل ينزل على التّرجة, 
(لحين مطديرت ايا ليُفْرْعٌ العجوز وكانت جلدة. ففطنت أنه لصّ فقالت: من هذا؟ 
بارتعاد وَفَرّع. فقال: أنا جبريل رسول رب العالمينء أرسلنى إلى ابنك هذا الفاسق 
لأعظة وأعائلة بما يمنعه عن ارتكاب المعاصىء فأظهرت أنها قد غشئى عليها ف 
الفزع وأقبلت تقول: يا جبريل؛ سالئك إلا رفقّت به فإِنّه واحدىء فقال اللّص: ما 
أرسلت لقتله, قالت: فيم أرسلت؟ قال: لآخدذ ةو أؤلم قلبه بذلك. فأذا تاب ردذته 
عليه؛ فقالت: يا جبريل شأنك وما أمرت به؛ فقال: تَنَحَى عن باب البيت فتتّحت وفتح 
هو الباب ودخل ليأخذ الكيس والقماش واشتغل فى تكويره. فمشت العجورٌ قليلاً قليلاً 
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وجذيت الباب وجعلت الطّقة فى الرزةء وجاءت بقفل فقفلتّه. فنظر اللص إلى الموت, 
ورام حيلة فى نقب أومنفذ فلم يجدء فقال. افتحى لأخرج فقد انظ ابنك, فقالت: يا 
جبريل؛ أخاف أن أفتح الباب فتذْهَبَ عينى عن ملاحظة تُورك. فقال: إنى أطفئُ ثورى 
عق نفس يعيقك: فقالتة را جيريل ما تموكك أن تشرح من السقف أو معرق 
الحائط بريشة من جناحك ولا تكلفنى أنا لتغوير بصرىء فأحس اللص أنها جلّدة 
فأخذ يرفق بها ويداريها ويبذل التوية» فقالت: دع عنك هذاء لا سبيل إلى الخروج إلا 
بالنهار. وقامت فصلّت وهو يسألها حتى طلعت الشمس وجاءً ابنُها وعرف خيرها 
وحدثته الحديث. فأحضر صاحب الشرطة وفتح الياب وقبض على اللص!18). 

توجد عدة عناصر تساهم فى النجاح الأدبى لهذه النادرة» مثل طبيعة الحيلة, 
وكيف انقلبت على صاحبهاء...إلخ. ومن الواضح هنا أن اللص يحاول سرقة المرأة 
العجوز ويلجاً إلى حيلة تؤدى هذا الغرض. لكن محاولته تبوء بالفشل فالضحية تلجأ 
إلى ذكائها الخاص لإفشال حيلته. بل إنها فى الواقع تتلاعب بها وتقلبها ضده . 

لدينا إذن وظيفتان فى هذه النادرة: -١‏ محاولة السرقة. ؟- إحباط المحاولة 
بواسطة ذكاء الضحية. ويمكن أن نسمى هذه المورقولوجيا: مورفولوجيا "السرقة 
المُحْبَطّة". ويلازم إحباط السرقة تغيير فى الدور الروائى للسارق؛ حيث ينتقل من دور 
فعال إلى دور سلبى, من قائم بالفعل إلى متلق له, يما أنه يحاول السرقة فى البدء ثم 
تحبط محاولته. بالطريقة نفسها تنتقل الضحية المتوقعة من دور المتلقية للفعل إلى دور 
القائمة به مستعملة زذكاعها أداة لتحويل الأدوار. 

ويمكن أن نجد هذه المورفولوجيا أيضًا عند الراغب الأصبهانى: "طرق لص 
عجور فلما دخل خباها وأحست به قالت رافعة صوتها: يا نفس لى تزوجت زوجاء 
فأولدك ثلاثة بنين» فسميت أحدهم عمرًا والآخر بكرًا والآخر صقراء يا نفس ما أصنع 
بهم وأخشى أن يموتوا فأنديهم فأقول: واعمراه وابكراه واصقراه؛ ورفعت صوتهاء 
وكان لها جيران يسمون بهذه الأسماء فجاءوها فقالت: دونكم اللص(١").‏ إن التركيب 
السابق نفسه الموجود فى نادرة اللص الذى يتظاهر بأته الملاك جبريل موجود هنا. 
فلدينا هنا محاولة للسرقة عندما يدخل اللص خيمة المرأة» مولدًا بذلك الوظيفة الأولى 
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فى المورفولوجيا. لكن المرأة تحبط هذه المحاولة من خلال ذكائها مجسدة بذلك الوظيفة 
الثانية. 

يظهر بوضوح فى هاتين النادرتين من مورفولوجيا "السرقة المحبطة" ذكاء 
الضحية فى الوظيقة الثانية. قى النادرة المتعلقة بالملاك جيريل تستغل الضحية حيلة 
اللص ذاتها ضده لكى تبقيه محيوسًا خلف الياب. من ناحية أخرى يظهر الذكاء فى 
النادرة الثانية من خلال حيلة كلامية» نداء المرآة جيرانها لمساعدتهاء غير أنه فى كلتا 
الحالتين؛ يستعمل فعل الذكاء مباشرة لإحباط السرقة؛ ولذلك فهو مرتبط بشكل وثيق 
بالسرقة. وفى أحوال كثيرة. على سبيل المثال. يحدث الفعلان فى الوقت نفسه. ولا 
يستطيع المرء حقًا أن يحدد أين توقف الأول وحلّ محله الثانى: والشىء الوحيد الذى 
يميز بينهما هى ارتباطهما يشخصيات مختلفة. وهكذا فإن فعل الذكاء فى نادرة 
"السرقة المحبطة" يختلف عن الفعل المرتبط به استبداليًا (إالقهتاهسمعنلههدم) فى نوادر 
"الضحية- الذكى” التى كان فيها الذكاء مفصولاً بشكل واضح عن السرقة. 

وتمنحنا الوظيفة الثانية لنوادر "السرقة المحبطة" تنوعًا أكبر فى أنماط الفعل. 
يروى الراغب النادرة التالية' خرج داود المصاب وكان معه دراهم.ء فتبعه قوم فصاحوا 
به: آلق ما معك يا مجنون' فقال: نعم. فجلس وخرئ وقال: ما معى وحياتكم غير 
هذا"1:"). تنتمى هذه النادرة كما هو واضح إلى مورفولوجيا السرقة المحيطة' . وتوجد 
فيها الوظيفة الأولى, أعنى محاولة السرقة, كما توجد الوظيفة الثانية, أى إحباط 
المحاولة يواسطة ذكاء الضحية. لكن الوظيفة الثانية هنا تنطوى على كل من قعل 
التغوط لداود وتعليقه على اللصوص. 

إذا ما توقفنا عند المصدر الثالث محل دراستنا هناء وهو "الفرج بعد الشدة" 
للتنوخى: سوف نجد أن أكثر النوادر فى هذا المؤلف تنطوى على مورقولوجيا "السرقة 
المحبطة", وكما يوضح عنوان الكتاب فهو يعالج تلك الحالات التى يخلص الضحية 
نفسه فيها من مأزق حرجء وكما هى الحال فى نوادر السرقة: فهذه حالة يحاول قيها 
أحد اللصوص سرقة الضحية. 


وتتميز أغلب نوادر التنوخى (ومن بينها تلك المصنفة قى مورفولوجِيا "السرقة 


76 


المحبطة") عن نوادر اللصوص الأخرى فى مجموعتناء وذلك لعدة أسباب سردية؛ إن 
توجد فى نوادر التنوخى نزعة إلى سرد أكثر طولاً من نوادر ابن الجوزى أو الراغب 
الأصبهانى. ونتيجة لهذا السرد الأطولء تستطيع النادرة التنوخية أن تخفى شكلها 
المورفولوجى بشكل أكثر فعالية. ولكن على الرغم من التوسعات السردية نجد 
الوظيفتين نفسيهما فى مورفولوجيا “السرقة المحبطة" فى "الفرج بعد الشدة" على 
الرغم من أن عرضها غاليًا ما يكون مميرً . 

وعلى سميل المثال كثيراً ما نجد قبل البسط السردى الوظيقة الأولى مادة 
تمهيدية. طويلة أحياذًا. تمهد الطريق للوظيفة الأولى ذاتهاء وفى الوقت ذاته لكل تطور 
النادرة. ولنأخذ مثالاً على هذا بما جرى للشاعر دعبيل الذى تلا أبيانًًا فى بلاط 
الخليفة لم يسيق أن تلاها على أحد آخرء قيل أن ينطلق فى رحلته حيث يهاجمه 
اللصوص. ثم نعلم فيما بعد أنه بعد أن يسرق دعبيل وجماعته. يتلو اللص البيت 
الافتتاحى للقصيدة نقسها التى كان قد تلاها دعبيل. وعندما ينجح دعبيل فى إثيات 
له العتامى اللشدهون والكاض القيفي لبيك الذكوية يعد اللحن كل ما كان فد أخده 
منه(١").‏ 

تتميز هذه الوظيفة الثانية أيضا وتمثل خاصية مشتركة فى المجموعة التنوخية. 
حيث الضحية المحتملة لا يحبط السرقة بواسطة الحيلة أو حتى بواسطة أى عمل 
مطّولء بل عن طريق مجرد إثبات أنه المؤلف الحقيقى للبيت المذكور. وفى نادرة أخرى 
فى "الفرج' ينجو أحد الضحايا من السرقة عن طريق إثبات هويته وعلاقته 
بالسارق؟؟), 

غير أن "السرقة المحبطة" ليست هى المورفولوجيا الوحيدة التى لا تنتهى فيها 
النادرة وقد نال اللص الغنيمة التى سعى إلى الاستيلاء عليها فى البداية» إذ يوجد 
نموذج ثان لا يتمكن فيه السارق أيضًا من استبقاء ما سرقه؛ ويمكن أن نسميها 
مورفولوجيا "السرقة المزدوجة": 

اانا تحير مق أى متضون :قال يلغدن أن محتالين شنرقا حعارا وعم 
أحدهما ليبيّعه, فلقيه رجل معه طبق فيه سمك فقال له: تبيع هذا الحمار؟ قال نعم. 
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قال: أُمُسك هذا الطبق حتى أركبّه. وأنظر إليه قال: فدفع إليه الطبق فيه السمك. 
فركبه ورجع ثم ركبه ودخل زقاقاً ففرٌ به فلم يدر أين ذهبء قال: فرجع المحتال فلقيه 
رفيقه. فقال: ما فعل الحمار؟ قال: بعناه بما اشتريناه وربحنا هذا الطبق من 
السمك!؟؟). 


- و هم 


فى هذه النادرة يسرق لصان حماراء يُسَرَق بدوره منهماء أى إننا أمام سرقة 
تتبعها سرقة أخرىء تجسد كل من السرقتين وظيفة فى هذه المورفولوجيا المنطوية 
بدورها على وظيفتينء غير أن ما يميز مورفولوجيا "السرقة المزدوجة' وجود قوى 
محركة أخرى. فى الوظيفة الأولى ينال اللصان غرضهما من الضحية محسدين الدور 
الفعال. فى الوظيفة الثانية يصبح اللصان نفسهما ضحيتين للص آخر. 

من الناحية المورفولوجية يعمل اللصان فى الوظيفة الأولى باعتبارهما شخصية 
واحدة. فلو كانا لصا واحدًا بدلاً من اثنين لما تغيرت مورفولوجيا النادرة. ويمكن رؤية 
ذلا فى الاوز | خري كن ررجال طبرو زيطا را أقاضق انزو عدر يقل شها إل متزلة: 
فقالت له امرأته: بكم بعته؟ قال: يرأس ماله(4؟). 

لقد تحول السارق إلى ضحيةء لكن ليس من قبل الطرف الذى سرق منه. وهذا 
يمنحنا التركيب الهزلى المعروف ل السارق / المسروةاة؟) (0161/701؟) الذى يميز 
المورفولوجيا ككل. لكن اللص الأول لا يعبر دائَمًا عن رد فعله تجاه هذا التحول 
للأحداث. فى نادرة عند ايبن الجوزى يسرق رجل بعض المال من صيرقى» فتسجنه 
امرأة و لا تطلق سراحه حتى يعطيها المال. ثم توضح له بأنها لن تسمح بأية منافسة 
فى تلك المدينة(7؟). 

فى هذه النوادر يفقد اللصوص غنيمتهمء غير أن مالكيها الأصليين لا 
يستردونهاء بل يحصل طرف ثالث على الملكية المسروقة. ولكن كيف سيكون الآمر إذا 
استعاد المالك الأصلى البضاعة التى سرقت منهء آخذًا بذلك مكان اللص الثانى فى 
نوادر "السرقة المزدوجة؟ أى بتعبير آخر: مستعيدًا بيضاعته المسروقة عن طريق 
سرقتها؟ هذه هى الحال فى نوادر "الاستعادة عن طريق السرقة" يقدم كل من ابن 
الجوزى والتنوخى النادرة التالية (مع اختلافات غير مهمة): 
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أنبأنا محمد ين أبى طاهز: قال: أنبانا على ين المحسين: عن أبيه: قال حدكان 
عبد الله بن محمد الصروى قال: حدثنا بعضْ إخواننا أَنّه كان بيغداد رجل يطلب 
القضضن فى حداثته ثم تاب فصار بِرَّارًاً. قال: فانصرف ليلة من دكانه وقد عَلَْفَهُ 
فجاءً محتال متزى بز صاحب الاكان؛ فى كُمّه شمعة صغيرة ومفاتيح, فصاح 
بالحارس فأعطاه الشمعة فى الظلمة. وقال: أشعلها وجئتى بهاءفإن لى الليلة فى 
دكانى شغلاً. فقمضى الحارس يشعلٌ الشمعة وركب اللص المفاتيح على الأقفال 
ففتحها ودخل الدكان: وخاء الخارين بالشمعة فأخذها من بده فجعلها بين يديهء وفتح 
سقط الحساب وأخرج ما فيه وجعل يتظر قى الدفاتر وبري نيدة أنة يتحسن: والحارض 
يتردد ويطالعه و لا يشك فى أنه صاحب الدكان إلى أن قارب السّحرء فاستدعى 
اللصّ الحارس وكلمه من بعيد وقال: اطلب لى حَمالاً. فجاءً بحمآل فحمل عليه أريع 
رزم مثمنة وقفل الدكان وانصرف ومعه الحمّالء وأعطى الحارس درهمينء فلما أصبح 
الناس جاءً صاحب الدكان ليفتح دكانه. فقام إليه الحارس يدعو له ويقول: فعل الله بك 
وصنع كما أعطيتنى البارحة المزهمين مشكن اليل نا سمعه وفتح دكانه فوجد 
سيلان الشمعة وحسابه مطروحا وفَقَّد الأربع رَرّم فاستدعى الحارس وقال له: من 
كان حمل الررم معى من دكانى؟ قال: أما استدعيت منى حمالاً قجئّئك به؟ قال: بلى, 
ولكن كنت ناعسًا وأريد الحمّال فجتنى به. فمضى الحارس فجاءً بالحمّال. وأغلق 
الرجل الدكان وأخذ الحمال معه ومضىء فقال له: إلى أين حملت الرزم البارحة؟ فإنى 
كنت منتبدًا . قال: إلى المشرعة الفلانية. قال: اطرحنى إليها. فطرحه؛ قال: من حملها 
معه؟ قال: فلان الحمال. فدعا يهء فقال له: امش 000 فمشى فأعطاه شيمَاً 
واستدلّه برفق إلى الموضع الذى حَمَل إليه الم فجاً به إلى باب غرفة فى موضع 
بعيد من الشط قريب من الصحراء فوجد الباب مققلاً. فاستوقف الحمال وفشّ القفل 
ودخل؛ فوجد الرزم بحالها وإذا قى البيت يِرَكَانَ معلق على حيل: قلف الرزم فيه ودعا 
بالعماق قصليا عليه ومس الشرعة, قطن شرح من الغرمة تفيل الس قله نا 
معه فأبلس فاتبعه إلى الشطًء فجاءً إلى المشرعة ودعا الملاحّ ليعبرٌ فطلب الحمّال من 


محم نه فكأ - ء القن فط الكنباء كانه جتان متطوع فخل !اروم إلى الففينة مع 
صاحيها وجعل اليركان على كتفه.ء وقال له: ياأخى أستودعك الله قد ارتجعت ررْمَك 
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فدع كسائى. فضحك وقال: انزل فلا خوف عليك. فنزل معه واستتابه ووهب له شيئاً 
وصرفه ولم يُسئ إليه(7"). 

لكى نستنتج الوظائف فى مورفولوجيا "الاستعادة عن طريق السرقة" ستحاول 
الوصول إلى العناصر الأساسية للأقعال فى هذه النادرة: يسرق أحد ملاك الدكاكين, 
وهو بائع قماش كان بدوره لصا فيما مضىء السارق لص يدعى أنه مالك الدكان, 
وعندما يكتشف بائع القماش السرقة يقرر تتبع خطوات اللص ويلحق به إلى أن 
يستعيد بضاعته, ويما أنه هو أيضًا يستخدم حيلة نستطيع أن نقول بأنه استعادها 
عن طريق السرقة. 

هناك وظيفتان إذن فى مورفولوجيا الاستعادة عن طريق السرقة. أولاً يسرق 
اللص البضاعة من ضحية ما. ثانيًا يستعيد الضحية البضاعة المسروقة. آثناء ذلك 
يتغير دور اللص فى النادرة من دور فعال إلى دور سلبى؛ ققد كان فى الوظيفة الأولى 
هو الذى ارتكي الفعل. أما فى الوظيفة الثانية فقد أصبح من يِرِتّكَبٍ ضده الفعل. 

وتشبه هذه المورفولوجيا المورفولوجيتين السابقتين "السرقة المزدوجة" و"السرقة 
المحبطة" اللتين يفقد فيهما اللصوص أدوارهم الفعالة فى علاقة السرقة. وفى 
الأصناف الثلاثة كلها لا يُسمح للسارق بأن يستهلك ما سرقه, غير أننا نجد اختلافات 
أساسية ومهمة فى هذه المورفولوجيات؛ فى مورفولوجيا "الاستعادة عن طريق السرقة" 
بحصل اللص فعلاً على الغنيمة التى انطلق لسرقتهاء وهذه هى الوظيفة الأولى التى 
تشبه بالتالى الوظيفة الأولى فى مورفولوجيا "السرقة المزدوجة' لكن فى الوظيفة 
الثانية من نوادر "الاستعادة عن طريق السرقة" يستعيد الضحية بضاعته من اللص 
تاركًا إياه صفر اليدين. بهذه الطريقة تختلف الوظيفة الثانية عن مثيلتها فى 
مورفولوجيا "السرقة المزدوجة" حيث يبقى السارق فى النهاية صفر اليدين» ويرجع 
ذلك إلى أن لصا آخر قد سرقه. 

وتُظْهر نادرة بائع القماش العلاقة بين المورفولوجيتين "الاستعادة عن طريق 
السرقة" و"السرقة المزدوجة" فضحية فعل اللص فى الوظيفة الأولى بائع القماش. هو 
نفسه كما يخبرنا النص لص تائبء وتشمل كل واحدة من الوظيفتين أخذ البضاعة من 
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طرف آخر. وربما يكون الشىء الذى يسمح لبائع القماش أن يستعيد بضاعته من 
اللص الآخر هو أنه كان هو نفسه لصا . وهكذا يوحى مالك الدكان- عن طريق هويته 
المزدوجة كضحية ولص (سابق) فى الوقت نفسه- بصلة بين اللص والضحية. فى 
الحقيقة يبدو أن الخلط فى الهوية بين الشخصيتين يُعبْر سرديًا عن العلاقة الاستبدالية 
( (عأتقصعنلدتدم) بين الرجلين (وكذلك بين الدورين) فى النادرةء وهذه نقطة سنعود 
إليها قيما بعد. 

اع هنذا أن كل قضيدن " الاستحاد عن طريق اليزعة" معاي لضن ذافن 
يستعيد بضاعته. هناك قصة عن مالك دكان آخر أبقى ماله فى صندوق محكم فسأله 
أحد الزبائن» وهو يبدى إعجابه بقفل الصندوق الوثيقء من أين يستطيع أن يحصل 
على مثله. ويعد فترة قصيرة من ذلك اكتشف مالك الدكان أن صندوقه قد فرغت 
محتوياته وأن الزيون قد اختفى. ثم تتبع مالك الدكان اللص عن طريق اكتشاف مكان 
القفل المماثل لقفله واستعاد بضاعته. هنا أيضا توجد مورفولوجيا الوظيفة المزدوجة: 
أولاً شرق اللعن الهناغة من" الفبخنة اكاما نعف الفيصة البضباعة امشورنة 20 ): 

وفى نادرة أخرى أكثر تعقيداء لا يستطيع الضحية أن يستعيد بضاعته 
المسترؤقة إلا عن طريق مساعدة سجين يزوزه فى السجن وفقًا لتصيحة طرف ثالث: 
ويخبر هذا السجين الضحية عن الخطوات الدقيقة التى يستوجب عليه أن يتيعها 
ليسترجع أملاكه(؟'). وعلى الرغم من هذا التعقيد تظهر النادرة الشكل المورفولوجى 
نفسه.؛ فقط تبدو فيه الوظيفة الثانية أكثر تعقيدا . وبالطبع فإن تعقيد الوظيفة الثانية 
يساعد على شرح كيفية استعادة البضاعة من قبل شخص ليس لصًاء سواء أكان 
تائيًا أم لا. 

يلعب الذكاء دورًا مهما كما هو واضح فى نوادر "الاستعادة عن طريق 
السرقة". فبالإضافة إلى أن استعادة الآملاك تتطلب ذكاء صاحبهاء فإن السرقة 
الأولى غاليًا ما تتطلب ذلك أيضًا. ومن الواضح أيضا أن هذا الاعتماد على الذكاء, 
سواء أكان مبتيًا على الحيلة أم كلاميًا فقط هو ما يميز نوادر اللصوص ككلء ليس 
فقط عندما يشيز العنوان إلى ذلك كما نجد فى "كتاب الأذكياء . ولكن أيضا فى 
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أعمال الراغب الأصبهانى والتنوخى. إن الأغلبية العظمى من السرقات تتم عير الحيل. 
وحتى عندما لا تكون كذلك. كما فى نوادر "السرقة + الذكاء" فإن الذكاء ينسب إلى 
اللصوص على أية حال. ولا تغيب الحيلة أو أى عرض آخر من أعراض الذكاء على 
نحو مطرد إلا قى نوادر "الضحية الذكى". لكن هذا لا ينعكس فى الواقع على 
السرقة:, بما أن النص لا يعلمنا أبدًا فى هذه المورفولوجيا كيف تمت هذه السرقة. 
ومن بين نوادر "السرقة المحبطة" والاستعادة عن طريق السرقة", نجد أن نوادر 
التنوخى لا تؤّكد كغيرها ذكاء السارق, ولا يعنى هذا أن عنصر الذكاء غائب تمامًا فى 
هذه التوادر. 

ومن الملاحظ أن ذكاء أو فطنة اللص تؤديان دورًا أبعد من مجرد مساعدته على 
إتمام سرقته. فهما بمعنى من المعانى يبرراتها أيضًا؛ حيث "يكسب” اللص من خلال 
ذكائه البضاعة المسروقة. ويَظهر هذا النظام من القيم واضحا قى النادرة التالية: 

(حدثنى) أبو الفتح البصرىء قال اجتمع جماعة من اللصوص فاحتاز عليهم 
كرسورنى جف كرسه فقا أحدف: ما تقولون فيمن يأخذ كس هد فالى كيف 
تفعل؟ قال: انظروا. ثم تبعه إلى منزله فدخل الشيخ فرمى كيسه على الصقّة وقال 
للجارية: أنا حاقن فالحقينى بماء فى الغرفة. وصعد فدخل اللَّصْ فأخذ الكيس وجاء 
إلى أصحابه فحدثهم, فقالوا: ما عملت شيئًا. تركته يضرب الجارية ويعذيها وما ذا 
مليح. قال: فكيف تريدون؟ قالوا: تخلّص الجارية من الضرب وتأخذ الكيس. قال: نعم 
فمضى فطرق الباب فإذا به يضرب الجارية. فقال. من؟ قال: غلام جارك فى الدكان. 
فخرج فقال: ماذا تقول؟فقال: سيدى يسلَّمُ عليك ويقول لك: قد تغيّرت, ترمى كيسك 
فى الدكان وتَمُضىء ولولا أننا رأيناه كان قد أخذ. وأخُرجٍ الكيسء وقال: أليس هذا 
هو؟ قال: بلى والله صدق. ثم أخذهء فقال له: إل ا عتلقلة وادخل فاكتب فى رقعة: «قد 
تسلمت الكيس» حتى أتخلّص أنا ويرجّع إليك مَالَك. فناوله إياه ودخل ليكتب فأُخذه 
ومضى("). 

من الواضح أن هذه النادرة تظهر ذكاء اللص حين استطاع أن يسرق الكيس 
مرتين. غير أن ما هو أبعد من ذلك أنها تحاول أن تبرهن بأنه لا يكقفى للص أن ينال 


الغنيمة فقطهء بل إن عليه أن يفعل ذلك دون أن يتسبب فى حدوث أى لوم أو أذى 
جسدى لطرف ثالث. ومن الجدير بالملاحظة أيضاً أن أصحاب اللص قالوا له بعد 
السرقة الأولى: "ما عملت شيئًا " وهو ما يشير - جزئيًا على الأقل - إلى غياب الحيلة 
فى السرقة الأولى. 


إن الذكاء يجيز السرقة. هذا هو الموقف نفسه الذى ادعى ف.س. ناييول 
(اندمنهل.5./) أنه يوجد فى ترينيداد والذى وصفه بأنه قيمة "قرصانية" («ممعدءنط) 
إن بعد أن دع متعهد حفلة موسيقية محتال امرأة ترينيدادية » أوضح ابن أخيها رد 
فعلها قائلاً باللهجة المحلية:" لا تشعر بأتها سرقت. تشعر بأتها دفعت دولارين 
ل"الذكاء"(١').‏ ْ 


وليست هذه الفكرة فريدة فى مصادر الأدب العربى. وقد أظهرت قى دراسة 
سايقة أن ذكاء الطفيلى أيضًا يجيز تطفله(”"؛ فمن الواضح أن ما يكسيه بطل 
المقامات بالحيلة يمثل جزاء مناسيًا لذكائه ولبراعته الكلامية. 


وتلقى نادرة الصيرفى ومجموعة اللصوص الضوء أيضًا على صفة أخرى 
لأيطالنا السارقين. وهى كرههم للعنق بشكل عام. وهذا يتلق وكيا تتفاط 
اللصوص ال مقدمين. وهم فى الغالب سارقو منازلء وهو خيار تتضح معانيه المتضمنة 
بشكل خاص عند الراغب الأصيهانى. وقد ذكر هذا الكاتب فى بحثه غير القصصى 
المتعلق بأنماط اللصوص أولئك الذين يخنقون ضحاياهم والحيل المستخدمة لكتم 
صرخاتهم. ويتضمن الحوء تفسة وضعقًا لمجموعة من اللصوص خنقوا ضحيتهم. لكن 
بعد صفحة واحدة يقدم الراغب نادرة يسمح فيها رئيس اللصوص سليمان لمجموعة 
من عصابته أن يسرقوا المارة. بشرط أن لا يستخدموا العنف. ويجيبه اللصوص بأنه 
لا يفعل ذلك سوى الجبناء(”). إن اللصوص فى ' الفرج" هم استثناء جزئى لهذاء لآن 
كثيرًاً منهم قطاع طرق وقليلاً منهم يستخدمون العنف أو يهددون به. وقد يبدو أن هذا 
-على الأقل جِرْئْيًا - نتيجة لبنية "الفرج بعد الشدة". ففى هذا الكتاب كلما ازداد 
ابن الجوزى والراغب بدرجة أكير) يميزون أنفسهم بوضوح عن اللصوص والمجرمين 
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الذين يمكن أن تجدهم فى توادر الجريمة أو مكافحة الجريمة الموجودين فى بعض 
أعمال مصادر الأدب ذاتها. وكما أظهرت فى دراسة أخرى فإن هذا النوع من 
المجرمين يلحقون السرقة عادة بجريمة كثيراً ما تتم تحت ظروف وحشية!؛؟). 

يُظهر هذا الفارق الحاسم أن عدم العنف فى نوادر اللصوص لا يمكن أن يفهم 
ببساطة على أنه انعكاس للعرف الإجرامى لذلك الوقت. والأصح من ذلك هو القول بأن 
هؤلاء اللصوص غير المتسمين بالعنف يشكلون حِرْءًا من نظام أدبى يحكم النوادر قى 
فصول عن اللصوص,ء ودون أدنى شك يدعم عدم العنف النسبى لهؤلاء اللصوص 
شرعية أعمالهم!2'). لكن هناك ميزة أخرى تعزز هذا التشريع الأدبى. وهى العلاقة 
الاستبدالية بين اللصوص وضحاياهم . وإذا نظرنا إلى المجموع الكلى لمورفولوجيات 
اللصوص التى تعمل كنظامء نستطيع أن نرى أن كل الأعمال المتماظة تقرننا يتيقل 
فيها طرقا العلاقة اللصوصية: اللصوص والضحاياء نجد لكليهما أدوارًا نشطة 
وأدوارًا سلبية. ويوجد لصوص ذكاؤهم مميّز عن سرقتهم (مورفولوجيا السرقة + 
الذكاء) تمامًا مما يوجد ضحايا ذكاؤهم مميز عن وقوعهم كضحايا ( مورفولوجيا 
الضحية - الذكى) ويوجد ضحايا يقلدون اللصوص لاستعادة ما سرق منهم (نوادر 
الاستعادة عن طريق السرقة) تمامًا مما يوجد لصوص يصبحون هم أنفسهم 
ضحايا (نوادر السرقة المزدوجة) أخيراًء فى نوادر "السرقة المحبطة" يوضع ذكاء 
الضحية مقابل ذكاء اللص. فى الواقع تعمل نادرة "السرقة المحبطة" كنادرة "السرقة 
- الذكاء" التى ينتقل فيها الذكاء من جانب اللص إلى جانب الضحية. 

واذ تتشايه إلى حد بعيد أدوار اللص والضحية مع قابليتها للتبادل تجعل هذه 
التوادر السرقة نوعًا من اللعبة التى تدور حسب قواعدها الخاصة والتى يمكن فيها 
للطرفين أن يتبادلا الأدوار؛ أكثر من كونها مجرد مخالفة لقانون أو عمل يظلم فيه آحد 
الأفراد قردا آخر. 

وفى بعض التوادر تذهب هذه العلاقة الاستبدالية إلى مدى أبعد من هذاء 
خالقة يذلك ما هو فى الواقع خطاب عن الهوية متعد للمورفولوجيات 
( اعتوداماممسكمهى) وببدو أنه من السهل أن نعزل ميِددَيًا هذا الخطاب فى نادرة 
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مورقولوجيا "الاستعادة عن طريق السرقة" التى تتعلق باللص التائي الذى أصبح بائّع 
قماش. وسوف يتذكر القارئ أن اللص فى هذه النادرة قد ارتكب جرمه عن طريق 
التظاهر بأنه مالك الدكان وقد فعل هذا عن طريق ارتدائه رى المالك. 

لقد لاحظنا سايقًا نوعًا من العلاقة الاستبدالية بين اللصوص والضحية فى 
هذا السردء بما أن الضحية كان لصًا فى السابق. لكن النادرة فى الواقع تذهب إلى 
أيعق مخ ذلك وحخلق انضمهاردا فليا تيؤية اللمن وشتهيقه الصودة الك الدكاك. 
وعندما يُقَدّم لنا اللص فى البداية يقال لنا بأته كان لابسًا زى مالك الدكان. ثم بالطبع 
يقوم بفحص دفاتر الحساب كما كان سيفعل المالك, وهى طريقة أخرى يحاول فيها 
اكتساب هوية المالك, ولا يشك الحارس فى أنه فعلاً المالك ويتبع أوامر اللص بجلب 
الحمال. وتوضح كل هذه الأعمال أن اللص كان يلعب. دور مالك الدكان يتجاح. 


غير أن ذلك لا يؤدى إلى التمائل التام: لآنه لا يتضمن سوى محاولة اللص بأن 
يكون الطرف الآخر. فى الواقع فإن ما يحدث هو عكس ذلكء بما أن مالك الدكان يقبل 
هوية اللص. يحدث هذا عندما يعود المالك إلى دكانه فى الصباح ويكتشف السرقة, 
وعندما يذكره الحارس يأنه قد نادى للحمالء يؤكد المالك فى الواقع بأنه قد قعل ذلك, 
بدلاً من أن ينكرهء ويأنه كان ناعسًا ققط. لقد قبل المالك أعمال اللص كأنها أعماله 
الخاصة: ويستمر هذا القيول فى سؤال المالك الحمال إلى أبن حمل النضاعة. 

ونجد هنا حقيقة لعبة ماهرة من التمائل والاختلاف. من المظهر والواقع؛ 
يتظاهر اللص بأنه المالك. لكن المالك يتظاهر بأنه اللص المتظاهر بأنه المالك وهو 
شىء يسهل عليه للغاية أن يقوم به. يما أنه هو المالك القعلى. إن الدائرة كاملة. حيث 
يصبح تقليد التقليد تماثلاً. 

ولفن التتخصعات الأخوى قور خاسشما'فن هذه العملية خاضبة الكارس: 
عندما يشكر الحارس المالك على الدرهمين فهو قى الواقع لا يحسبه اللصء بما أنه قد 
ظن فيما سيق بأن اللص هو المالك. بدلاً من ذلك فإنه يجعل الشخص الذى أتى فى 
الليلة السابقة (اللص) والآخر الذى أتى فى الصباح (المالك) شخصا واحدا. إن إطالة 
هذه المماثلة هى حيلة مالك الدكان. وهو يفعل ذلك عن طريق الادعاء يأنه كان ناعسًا 
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فى إحدى الحالات وسكرانًا فى الحالة الأخرىء وهما حالتان من الوعى المضعف, 
ومن ثم التمائل. 

ومن الممكن أن نقول بأن مالك الدكان قد قام بهذه الأعمال لمجرد استعادة 
يضاعته. لكنه كان بإمكانه أن ينتزع المعلومات الضرورية من الحارس والحمالين. 
إضافة إلى ذلك فإن مشكلة التمائل تنعكس من خلال مستويات أخرى من النادرة 
انفياد 

لقد كان مالك الدكان بائّع قماشء وكانت الملايس (وهى أداة تنكر) هى الوسيلة 
التى بدأ اللص عن طريقها محاولته لتعيين هويته كمالك الدكان» وعندما يكتشف مالك 
الدكان الحقيقى فى النهاية الرزم قى غرفة اللص يلّقهم فى رداء معلق فى تلك الغرفة. 
ولئلا نظن أن تلك مجرد تفاصيل عابرةء يصبح الرداء هو الشىء الذى يستعيده اللص 
بعد أن يساعد فى تفريغ حمولة الرزم على المركب. يوجد تقاعل دائم بين حرفة مالك 
الدكان وملادس اللص التى يرتديها ليتظاهر بأنه المالك. الملايس التى فى غرفة اللص 
والتى يستخدمها المالك ليلف رزمه بهاء وهذه القطعة من الملايس هى ذاتها التى 
يستعيدها اللص بعد ذلك فى نهاية النادرة. وبالطبع لا يخيرنا النص ماذا تحتوى 
الرزم المسروقة: لكن بما أن مالك الدكان هو بائع قماش, نستطيع أن نفترض بأنها 
تحتوى قماشا. إن كل هذا التفاعل مع القماش يعزز التماثل بين مالك الدكان واللص. 

لاحظنا فيما سبق أن مالك الدكان يتبع خطوات اللص لكى يستعيد بضاعته. 
وأن ذلك يساهم فى عملية التماثل, كذلك يوجد تشابه أكبر من ناحية الأفعال منذ 
البدء؛ عندما يشرع اللص فى سرقة الضحية, يدخل عن طريق فتح الأقفال التى على 
الدكان؛ وعندما يصل مالك الدكان أخيرا إلى باب اللصء يكتشف بأن الباب مقفل 
وهو أيضًا يفتح الأقفال لكى يدخل. إن الدخول متمائل فى كلتا الحالتين. السرقة 
الأولى والاستعادة. 

وتمر عملية التماثل فى هذه النادرة يثلاث مراحل؛ تتضمن الأولى تمائل اللص 
مع مالك الدكان وتبلغ أوجها فى أخذه البضاعة. وتتضمن الثانية العملية المقلوية التى 
يقوم بها مالك الدكان. والتى يقبل فيها تماثله مع اللص ويقتفى خطواته إلى أن يصل 


إلى الغرفة. والمرحلة الثالثة والأخيرة للنادرة هى حلها: يستعيد مالك الدكان بضاعته, 
ويسترد اللص ملابسه. ثم يضحك مالك الدكانء: ويطلب من اللص أن يتوب ويعطيه 


هذنة. 


من الواضح أن هذه النهاية تدلنا على مغزى ماء إن تسمح لعملية التماثل بأن 
تصل إلى ختامها. فبالإضافة إلى أن كلاً من الطرفين يستعيد أملاكه الخاصة 
(الملايس فى كلتا الحالتين) فإن اللص التائب بعد أن يضحك. يطلب من اللص الآخر 
أن يتوب»: أى بعبارة أخرى أن يفعل ما فعله هو نفسه؛ أن يستيدل يدوره كلص دور 
الرجل الآخر كلص تائب. 


ترى ما مغزى كل هذه التمثيلية التحزيرية عن الهوية؟ من الواضح أن اللص 
قد حاول سرقة هوية الضحية فى المرحلة المبكرة من النادرة قبل أن يسرق البضاعة, 
لكن الضحية يسترد هويته الخاصة عن طريق التلاعب بالحارسء ومن الممكن أن نقول 
إن سرقة الهوية هى أكثر من مجرد حيلة؛ فهى تعمل كممثل لعملية السرقة ذاتها على 
مستوى ميتافيزيقى. إن سرقة البضاعة توازى سرقة الهوية. واستعادة الهوية توازى 
استعادة الأملاك. 

ويمكن توثيق هذا الخطاب عن الهوية من خلال ظهوره فى نوادر أخرىء فنراه 
يعمل على سييل المثال فى النادرة التنوخية مع الشاعر دعبيل. يعد أن يتلو قاطع 
الطريق شعرا لدعبيلء يعرف الشاعر نفسه ولاتعاد البضاعة إلى الشاعر إلا بعد أن 
يقنع اللص بهويته. نجد هنا أن سلسلة متصلة قد رسمت بين الأملاك المادية والهوية, 
يستعيد الشاعر أملاكه لكنه يستعيد أيضنًا امتلاكه بيته الشعرىء إذ يجسد الشعر 
نوعا من الملكية, فما يكتبه الشاعر هو شىء يخلقه من نفسهء انعكاس لوجوده كشاعر 
على الأقلء إن لم نقل لشخصيته التامة. آخيرًا يرسخ الشاعر هويته الكاملة 
كادعبيل . 

وتوجد ظاهرة مشابهة فى النادرة التى يشرع فيها اللص بتناول الطعام مع 
الزوج والزوجة بعد أن يدخل مسكنهما سراً. تشتمل هذه القصة على لعبة يد ماهرة 
تُمْسك أثناءها يد اللص من قبل الزوج والزوجة تباعًا ويقوم هو بمسك يد الزوج لكى 
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يخلص نقسه. فى هذه الحالة أيضًا كان اللص يمائل نفسه عن طريق مسكه يد 
الزوجة أولاً ثم يد الزوج أى بكلا الطرفين اللذين كانا ضحيتى السرقة. 

وإذ يعتقد كل واحد منهما أن يد اللص هى يد زوجه. يسمح هذا الاختلاط 
للهوية لهويته الخاصة ك'لص' بأن تبقى مخبوءة وتسمح له بأن يآكل الطعام مع 
الزوجين. 

ولا تقتصر ظاهرة اغتصاب الهوية بالطبع على نوادر اللصوصء فبطل مقامات 
الهمذاتى أبو الفتح الإسكندرانى - على سبيل المثال - يأخذ أدوارًا أخرى ويتنكر 
بشكل مطرد. و فى الواقع يتبدى كشف الراوى لهويته عادة النقطة الأكثر أهمية 
والآكثر إثارة فى المقامة. 

غير أ شكال عتم لافج كان القسا كل د كولس اللمبوهرع عو تو انين 
مصادر الآدب الأخرى بدلاً من أن يريطهم بها. إن خطاب التماثل يعمل بوصفه حالة 
قصوى للعلاقة الاستبدالية بين اللص والضحية المحتملة التى لاحظناها سايق . وسرقة 
الهوية هى برهان مطلق على علاقة ذات طابع استبدالىء ويتبدى هذا التكافؤ الضمنى 
بين اللص والضحية. شينًا فريدًا فى نوادر اللصوص التى تضمها مصادر الأدبء فلا 
نجد هذه الظاهرة عند الحكام أو الأطباء أو الطفيليين أو النساءء مما يدفعنا إلى 
التساؤل عن وظيقة هذا التكافوّ فى توادر اللصوص. كما لاحظنا آنقًا فإنه يسهم فى 
إكساب أفعال اللصوص صفة الشرعية: ويسمح لهم بآن يأخذوا مكانهم ضمن 
الأصناف الأديية العربية الكلاسيكية الإيجابية من حيث الجوهر للمحتالين. ولا 
تستطيع أصناف أخرى أن تحقق هذا. يستخدم البخلاء على سبيل المثال حيلاً كثيرة 
وبراهين ذكية, لكن أفعالهم تبدو دائَمًا أفعالاً منكرة ولذلك فهم لا يعدون فى الحقيقة 
محتالين على الإطلاق. إنهم لا يظهرون فى أعمال الأذكياء. فإذا قدموا فيها فإنهم 
يقدمون عادة بطريقة تجعل إدانتهم الأخلاقية واضحة! 7). 

آما الطفيليون» فهم يقفون على الجانب الآخر من الحد الأخلاقى: ويالرغم من 
أنهم ينتهكون قواعد اللياقة. ويحتالون على دخول البيوت دون دعوة أهلهاء أى أنهم قد 
يتشابهون مع فئات آخرى من حيث الأفعال التى تدعو إلى الاستنكار: إلا أن 


نك 


موضوعات حسن الضيافة فى التراث العربى الكلاسيكى ذات قيمة رفيعة, ومن ثم لا 
يمكن أن تبدو أفعالهم من حيث الجوهر ذات قيمة سلبية فقط"). 

الممارسة العادية والشرعية على المستوى الأخلاقى لوظائفهم المهنية!4؟). 

شرعية بحكم التعريفء لذلك يصبح من الضرورى تخفيفء إن لم نقل إذابة هذا 
الشجب الأخلاقى عن طريق طمس الحدود المميزة بينهم وبين ضحاياهم: وهذه هى 
الطريقة الوحيدة التى يمكن أن يدخل فيها لصوص الأدب هؤلاء الهيكل العام للأبطال 
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الهوامش 
* - نشرت هذه الدراسة فى 127 - 108 .5.8 ,(1988) غ710 "عسفدعانا عإطسم أن اقمسمل” 


١‏ - عن أدب الجريعة بشكل عامء انظر البحث الممتاز لجون ج. كاريلتى(ناأء028) .0) صذه[) 
(1976 ,جوع موقعتطن) كه نواتوع السلا :مومعتطن) ,عممقدوه؟! هه بومعاكلزاة ,عناص لم 


” - عن القصص البوليسية فى الأدب العربي الكلاسيكى والمشكلة العامة للقصص البوليسية فى النثر العربى القديم: 
اتظر: 
ر(1988 ,لالوظ 1 .18 :معلاعة) بووإطهسم “علاتاععاء1]2 عتطهعم لدعاددهات) ع75” كداعس4210-12ظا ,قلعم 


59-90 ,يا 


- اتظر على سييل المثال. 
,(1967 ,ذكععم راتكعع الملا لعوبمد1! “عع طدصهت)) كععة ع1ل811:0 تعنقا عطا ها دعن ممسنتاكناكة ,5ةامهما دآ 
تلعلأعا) ,عسنطوعنا همد عتطمعق4 ها محكدذ تسعد عا تنلاع علهلا عتصداذ!ا الوعتلع!5 عطا رطعو و50 .0.8 
,(1976 بنصالم8 .1 .8 


محمد رجب النجار ' حكايات الشطار والعيّارين فى التراث العربي”: (الكويت: المجلس الوطتى للثقاقة والفتون 
والآداب41ة١1)‏ 


- لم تصبح الأصناف القصصية قى ' مصادر الأدب " موضوع دراسة أدبية جادة إلا فى الستين الأخيرة. انظر. 

يوسق سادان " الأدب العربى الهازل وتوادر الثقلاء'. (مطبعة الساروجى: 15/47) 
-8121 مجلعط :(1983 رعداى /ا ععمزعاذ عمط -معلمتطدعاآ) ,اماأطظ صداطظ عوعء ما ع1 ,امامسداة داعمزل] 
لظ لظ تمعلأعا) عسسنمعائ[ عنطوعمة [واعنلء84 ما _ملقطلين8 ع1 تعمامولم 01 دععباعيماي ركداعنهدا 
-121 -21 “لهو /ا طهقة عنطممع 84020 2 ها 220108 أممع:0) 290 عسساعمأاك" ,كقاعنن12 -تااداظ وبجلع21 ,(1985 
.227-245 ,(1981) 40,3 ,كعتوياة ممعامدع عمعآخ 2ه ايسول "للدلطع 82 -لد «الأخطكز -[ج 11101 


ه - يذكر تشارلز بيلات ( 136!عم 02165)) مجرد جزء بين فى 
.46 ,(1984),معاطههم "عصمع اختطقع عرينيعن'1 عل ععتقافك 13ل لقكوء إعلاررولم" 


الراغب الأصيهانى " محاضرات الأدباء ومحاورات الشعراء واليلفاء. (القاهرة المطبعة العامرة, 55؟١ه),‏ 
الجزء١‏ بص١85-8‏ . التنوخى "كتاب الفرج بعد الشدة. تحقيق عبود الشالجىء(القاهرة دار صادرء 191/48) 
الجزء 4 ص 711-757 ولقائمة مفصلة عن محتويات هذا الكتاب, انظر 


كتدعصة؟ط أنطامهما :معتهن)) ,عدكتوعمة1 دغوجة ععسهرأتاء12 ها تععن'1! ههد اء تطنهد!' عم ,كلاد تلطعيده1 
57-4 .(955! ,علمقتدءع م عنعهامعطعيم :0 


ولقد خممن ابن حجة الحموى فى “ثمرات الأوراق فى المحاضرات". المطبوع على هوامش الإبشيهى, “المستطرف 
فى كل فن مستظرف". (بيروت دار الأمم للطياعة والنشرء .)١1107‏ الجِرء .١‏ ص167-/101 فقصلاً قصيرًا عن 


50-7 ء 5 

أذكياء المتلصصين يتالف من نادرة واحدة ققطء ونراها مرة أخرى فى شكل مختلق فى. ابن الجوزىء "أذكياء* 
ص 191-156 ويمكن أن نجد فصولاً عن اللصوص فى المصادر الأدبية غير المطيوعة. وإقائمة جزئية عن هؤلاء. 
انظرء سادان "ثقلاء , ص سردا 


لا - إن المبدأ التنظيمى العام الوحيد المتبع فى قصل الراغب (وهذا ليس بشكل ثابت تمامًا) هو وضع المادة غير 
القصصية (أمثال. مصطلحات فنية» تصيحة.إلخ.) قبل المادة القصصية. 

# - انظرعلي سبيل المثال القصة في التنوخيء "فرج" الجزء؟. ص١‏ 7؟. ويوجد اللصوص أيضًا فى نوادر مكافحة 
الجريمة فى أقسام أخرى عند ابن الجوزى. انظرء على سبيل المثال. أبن الجوزى "أذكياء'. ص”4- /1غ8-هه. 


اتظر أيضنا . "ع/7قاعجاء10" ,كهاعده1-:1/131 


تحليل مشوق ومتميز للسلوك الإجرامى فى سياق نوادر مكافقحى الجريمة, انظر "6 لاناءعاء0]" ,كاعناه8 -نالدالة 
-١١‏ لقد ناقشت هذا المنهج على تحو تقصيلىء انظر "ععتتوبلمة 01 كع الأعنصاك" كواع نات(16-1دل8 وولء1 ص١؟-‏ 
6 لتطبيق هذا المنهج على صتف آخر فى 'مصادر الأدب". انظرء -22أهقع0 لطة عتنءعنماك" ,كتدعسه2 -نالدقر 


00 


.؟١‎ 4 اين الجوزى آذكياءء. ص‎ ١ 

- نفسه؛ ص5 7١‏ , 

7- تقسهء ص 0139؟. 

#أ تفي قن 

6- تمثل القدرة اللصوصية الفائقة للبطلين إحدى نقاط التشايه إلى درجة أنه يمكن تصويرهما وهما يظهران 
مهارتهما فى حالات غير السرقة دون أن يضع ذلك هويتيهما الأساسيتين كلصين موضع شك. انظر على سبيل 
المثال, (973! ,عتاعمم عل عكنا عا .وعهم ) مومعلا عد 0تأومداو2) هآ ,عمدااعا عمن312التى لعي فيها سرقة 
لويان دورًا صغيرًا جدا. ويرتكب ابن الخياطة ولويان السرقة على الرغم من سجنهما انظرء ابن الجوزى, 
ل 0 

.35-65 ,(1972,عطعمم عل ععانآ عا تدأتدم)نناءأ10:ط 0ق قتع لامع ,مامتا دعوم ,عمداطعآ ععءتسدل8 

1 الراغبء محاضرات” . ص 485. 

-١7‏ نفسه الصفحة نفسها. 

4 اين الجوزىء "أذكياء. ص 5-1-8.؟. 

6- الراغب "محاضرات”: ص 247. 

,/85 نقسيهء ص‎ -٠ 

. 57١ التنوخىء “فرج”'ء ص/7؟؟1-‎ ١ 

تفسيةء حص: 775--/10؟1؟ . 

7- ابن الجوزى, "أذكياء, ص-ء .7١‏ 
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4-- نقسه الصفحة نفسها. 
ه- انظر على سييل المثال. 
عل كع نهاتذاءنا اللا كعذكع1م ‏ .5لكةم).علالتتطمء كال وماق 1لتأمعاذ هآ عناد تفككظ تعزلم ع[ بممدععع8 ترسعط 
3 ,1130 
اين الجوزىء "أذكياء؟, .7٠١--149‏ 
7؟- نفسه, ص١75-7-1‏ 270 انظر أيضًا التنوخي؛ "فرج" ص0؟0/8-9؟, 
4-توجد هذه التادرة فى !ين الجوزىء "أذكياء". ص56١-141,‏ وفى التنوخى: “فرج:؛ ص744-/741. 
2 ابن الجوزى: أذكياء: ص/ا5١1915-1‏ 
٠٠‏ نقسه: صملا . اسار ”7 , 
1١‏ عط ,اندمندلة .5 / " عممعع تلاعتمأ عطا عه) دعقلامل وبهطا نيهم عطة اعء؟ عطاك .نام امع عذاد اعع] أملة عط" 
6 مع منود/ا عارهل؟ بجعلظ) ,عوددكدم علاللد8 
التوكيد موجود فى الأصل. 
اب 233-233 ",2108 لمدعع0 لسة عستنعيماد " _كداعنه2] -تلدقة 
6 الراغب»” محاضرات” :ص .-4١‏ 7م 
5 "عباناععاء2] '" عماوس12] - أاذالة 
م5- كما تفعل ذلك الإشارات إلى كيفية التصرف المتاسبء كالتعامل الصحيح مع النساء إلخ. انظرء الراغب 
'محاضرات' ص”48 
ككل ععلمولة أن 5ع قباعتماذ ,حداعنن2] -ملولة 
7 21100 مدع 01 لمة عسستاعساة" ,كداعده2آ] - 1خاد81 
78- اتنظرء على سييل المثال. اين الجوزى: "أذكياء. ص 1417/١/84‏ 25-158 , 11-07 
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ساطة الحاكم: سلطة الجسد 
حكم المعتضد وتركيب المعنى التاربيخى(!*) 


يتزايد اهتمام المؤرخين ونقاد الأدب شيئًا فشينًا بالنصوص التاريخية, 
دارسين إياها بوصفها نتاجا أدبيًا مصنوعًا ومركيًا وليس بوصفها محض مستودع 
للمعلومات. يدفع هذا الانتباه للشكل والتركيب إدراك أن الأشكال الأدبية للنصوص 
التاريخية تزودنا بشكل أكثر فعالية بالمحتوى الأيديولوجى. بحيث يحتاج المرء إلى أن 
يفهم هذه الأشكال لكى يقدر هذا المحتوى حق قدره. وسوف نهتم فى هذه الدراسة 
بالصلات بين الشكل الأدبى والمعنى التاريخى فى التسلسلات التاريخية (وعاعتممعد) 
العربية الكلاسيكية» وخلاصات السير الوافية, والمجموعات القصصية المعروقة غاليًا 
ب”مصادر الآدب". كما سوف نركز على معالجة حكم الخليقة العباسى المعتضد بالله, 
وبالإضافة إلى ذلك سنبحث ارتباط هذا الحكم بمسالة التعذيب والعقاب. 


طريقة تناول الكتابة التاريخية العربية الكلاسيكية 


شهدت العقود الأخيرة ثورة فى تناول الكتاية التاريخية الغربية. وقد أدى 
الاهتمام بالأساس الأدبى لعلم التاريخ الغربى إلى التركيز على التاريخ على نحو 
متزايد يبوصقه سر 7 . وبعد كتاب هايدن وايت (عانط/لآ معلبرد11) عط" :مومامتط ماعلل 
3 ,لالنطصه0 طتمععاعد زا عطا هذ عه نقماع ها أدءن.ه)1115 مساهمة شديدة الأهمية إن 
لم نقل أقل إشكالية لهذه المناقشة. ومما ييدو متناقضًا أن نلاحظ أن هذا الانتباه إلى 
السرد الأدبى على أنه الشكل السائد للكتاية التاريخية قد حدث خلال تلك السنوات 
التى فقدت فيها "القصة" سيطرتها فى التاريخ الأكاديمى التقليدى: واستبدل يها ما 
يمكن أن نسميه ب"نقيض السرود" (0201065ةه-ناهة) لمدرسةوءادمدة7١).‏ أما فيما يتعلق 
بالطلاب المهتمين بالكتابة التاريخية الإسلامية فيبدو أن طرح المشكلات يأخذ شكلاً 
مختلفًا إلى حد ما. فقد توجهت معالجة الكتابة التاريخية بالطرق النقدية الأدبية - 
أعنى جعل النقد التاريخى نقدًا أدبيًا - صوب اختلاف المادة التاريخية الإسلامية, 
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ولعل الغرابة النسبية للعديد من الكتابات التاريخية الإسلامية قد دفعت بعض الباحتين 
إلى أن يروا افتقار عديد من هذه الكتابات إلى الجمال الأدبى والحنكة التاريخية: كما 
اعتبر يعضهم غياب الأشكال السردية والاستمرارية المألوفين لدى الباحث الغريى 
دليلاً على نقص أساسى فى الفهم الإسلامى للتاريخ: وأن الكتابة المتشذرة(ل0ء2نصدماة) 
أو المتفتتة نتاج للتفكير المتشذر مما أدى إلى كتابة تاريخ متشذر("). تطور رد الفعل 
ضد وجهة النظر هذه بشكل غير ملموس تقريبًاء وقد حاول مؤرخون مثل مارشال 
هودحسون (8508ل110 [812:5931) وهف. . ر. جيب (11.4.8.6160) أن يبرهنوا على 
أهمية عزل وتضمين وترتيب المادة فى المصادر التاريخية الإسلامية القديمة("). ولقد 
أصبح واضحًا أن الفهم الكامل للنصوص التاريخية العربية الإسلامية المختلفة يعتمد 
على رسم شفراتها الأدبية. وعلى فهمها وتحليلها على أنها نصوص أديية(؟). 

على الرغم من ذلك يعانى الأدب التاريخى العربى بالمعتى الأوسع للكلمة من 
المشاكل نفسها التى تعانى منها معظم الأتواع الآدبية العربية الكلاسيكية الأخرى 
من حيث التقدير الحق لقيمته. ولم يعد مقبولاً أن نتحدث كما كنا نفعل فى الماضى عن 
عدم وجود وحدة أو تشويق فى النصوص الأدبية الكلاسيكية. ومع هذا ينيغى علينا أن 
نطرح التصنيفات والنماذج الآدبية الغريية التقليدية جانيا لكى نصل إلى نتائج 
بعينها. هذه الخطوة لابد من اتباعها قيما يتعلق بالكتابة العربية التاريخية. ويبدو أن 
منهج هايدن وايت سيكون محدود الفائدة بالنسبة إلينا إذا وضعنا فى اعتبارنا 
مناظرته مع ماريلين والدمان (سمقصسللة/8] عترانمدك/ة) بمندوما امءنتفكن (0). وأتصور أن 
البحث عن النماذج الأدبية لعلم التاريخ العربى يجب أن يتوجه إلى أنواع الكتابة 
التاريخية العربية ذاتها: بمعنى عدم التوقق فقط عند التسلسلات التاريخية الحولية 
تقريبًاء وإنما أيضًا دراسة خلاصات السيرة الوافية المرتيطة بها بشكل وثيق 
بالإضاقة إلى المواد غير القصصية الأخرىء مثل تلك المواد التى يشار إليها بشكل 
غير نسقى يوصقها "مصادر الآدب". ونحن تعرف أن بعض هذه الأشكال مثل السيرة 
قد نتج عنها أدب نقدى متميز(!). بينما تلقت أشكال أخرى - مثل السلاسل التاريخية 
- اهتمامًا أدبيًا أقل إلى حد ما()., بالرغم من التشابهات الملحوظة بين هذه 
النصوص. وكثيرا ما يبدو أن الأنوا ع ذاتها تذوب عن طريق أشكال وسيطة من توع 
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إلى آخر؛ إذ يشيع العديد من العناصر المكونة - مثل السلسلات الاسمية والنوادر 
والمقتطفات الشعرية- فى أشكال الكتابة التاريخية. 

إلى أى مدى إذن تتشابه الشفرات الفعالة لهذه الأشكال المختلفة؟ وإلى أى 
مدى تختتلف؟ ربما تكون أكثر الطرق مباشرة فى تناول هذه المشكلة هى فحص 
مجموعة من الأشكال المتباينة للكتابة التاريخية داخل المجال التاريخى العربى 
الإسلامى. ويعد حكم الخليفة العباسى المعتضد بالله )6١7/744-457/9109(‏ مركز 
اهتمام نموزجى(2)؛ فقد عولج حكم هذا الخليفة بشكل واسع فى التسلسلات 
التاريخية. كما تم تقديمه بشكل جيد فى خلاصات السير الوافية» ومما هى لافت - 
إلى حد ما- ذلك الدور المميز الذى بلغيه هذا الخليقة فى مصادر الأدب. 

فى الواقع توجد «تيمة» مميزة تتخلل العديد من الكتابات التاريخية العربية عن 
المعتضد: وهى اقترانه برابطة “العقوية/التعذيب". نتيجة لذلك يمكن أن تساعدنا هذه 
التيمات المركبة على عزل المبادئ والشفرات التى تم استخدامها فى تحديد معنى 
تاريخى ما فى نصوص مختلقة. 


التنظيم (أ) التسلسل التاريخى 

ينطبق مصطلح تسلسل تاريخى ©اء:همءطء) عادة على النصوص التى تكون 
أشكالها التنظيمية أكثر تنوعًا وأكثر مرونة فى آن. ونقصد بهذا المصطلح النص 
التاريخى الذى يسود فيه ميداً تنظيم المادة باعتبارها أحدانًا تجرى فى الزمنء أى فى 
ترتيب كرونولوجيى. ويالرغم من أننا قد نجد انحرافات عن نظام كرونولوجى دقيق 
داخل هذه المصادر التاريخية, وكذلك داخل (مصادر ثانوية مثل أخبار الوفيات أو 
السير). فإن تنظيم الحدث/الزمن السائد فى هذه المصادر يميزها عن خلاصات 
السير الوافية التى يكون فيها بيان السيرة الشخصية هو الوحدة الأساسية للتنظيم. 

وإذا كان المعتضد يظهر فعليًا فى كل تسلسل تاريخى يعالج الفترة العباسية, 
فإن مشكلتنا تستلزم التركيز على عدد محدد من المصادرء يمكن أن نعتبرها نموذجية 
ومشوقة تاريخيًا فى الوقت ذاته. 
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ويمكن كفريق تتكس كحلرقة عن خلال حكيه: مقهوم) باعتفاره وكجدة ومكنة: 
بصيح إذن هذا الحكم حديًا/زمنًا" مما يجعل من الممكن تنظيم المادة حوله فى 
تسلسلها التاريخى. لكن المؤرخ حر بالقطع فى تعريف هذا الحدث بالشكل الذى 
يناسبه» وعلى سبيل المثال. يعالج ابن الطقطقى (ت١٠!-١١17١).‏ فى كتابه "تاريخ 
وصفًا قصيرا (وإطرائيًا) للمعتضد وحكمه. مركرًا على ميزاته الحسنة والأقعال 
الإيجابية التى تعهد بالقيام بها لكى يصلح أحوال الخلافة» ويتبع هذا تاريخ وفاته. ثم 
المعين فى ذلك الوقت.إضافة إلى بعض المعلومات الحياتية عن وزير ما عندما تدعو 
الضرورة إلى ذلك. ثم نعلم بآن خليقتنا قد توفى فى وزارة القاسم عبيد الله. وينتهى 
القسم الخاص ب"خلافة المعتضد' بالقول بأآن أيام المعتضد ووزراءه انتهت وأن اينه 
المكتفى بالله تولى الحكم بعدهط؟). 

من الواضح أن نص ابن ا لطقطقى يعتير الخلافة وحدة معقدة, وحدة تتضمئ 
علاقة متبادلة بين الحليفة والوزير (آو الوزراء). فكل واحد يتم تعريفه من قبل الآخر. 
للنظام, إلا أنها موضوعة إلى جانب طبقة ملكية أخرى على قدر من الأهمية وهى طبقة 
الوزراء. فى الواقع يوجد لدينا وحدتا "حدث/زمن” وحدة الخليفة ووحدة الوزيرء ومن 
غير الضرورى أن يتسجم الاثنان سويا بشكل دقيق ( سواء عن طريق التكافؤٌ أو عن 
طريق التضمين). ١‏ 

يزداد تعقد هذه العلاقة وضوحًا إذا قحصنا أيضًا حكم سلف المعتضد, 
المعتمدء الذى حكم فى الفترة من 41/٠/9051‏ حتى 7/2135 46. ولقد كان آخر وزراء 
المعتمد عبيد الله بن سليمان بن وهب أول وزير تقلد الوزارة فى عصر المعتضد أيضاء 
وتوصف شخصيتيته بما فى ذلك الشعر المكتوبي عنه - وتاريخ وقاته (184ه)- فى عهد 
المعتمدء على الرغم من أنه سيظهر ثانية كوزير تحت حكم المعتضد. ونحن نقراً فى 
هذا القسم نقسه (خلال خلافة المعتمد) نادرة تتعلق بهذا الوزير وجوابيه على المعتضد 


عندما توفيت واحدة من جواريه!١١).‏ 
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يبدو موقع هذه النادرة مهما لأسباب عدة: أولاً إنها تشهد على العلاقة المتبادلة 
بين الوزبر والخليفة فى نص ابن الطقطقى. ثانيًا إن حقيقة وجود نادرة عن خليفة 
كالمعتضد فى سرد عن وزير يزيد من أهمية مركز الوزير. وربما يكون الشىء الأكثر 
أهمية هو أن هذه النادرة تمثل اقتحامًا كرونولوجيا. وحسب تعبير جيرارد جينيت 
(عناعمء0 لمدءء0) فهى تظهر فى السرد (السلسلة التى تروى بها الأحداث فى 
التضن) قبل أن تظهر فى القصة (ساسلة الأحداث كما حدثت) خالقة بذلك استباقًا 
(وزومعامءم)(١١).‏ ولكنء كما يشير الناقد الفرنسى أيضًاء فإن الاستباقات ونقيضها 
الاسترجاعات (وعوم»1ةهة)("١)نوعان:‏ الاستباق المستكمل (ؤندمعءاهمم عمناءعامهمه) 
والاستباق المكرر (5زومءادءم عهادءمع»)(١).‏ فى هذا السياق تعتبر هذه القصة عن 
عبيد الله والمعتضد استباقًا مستكملاً لآنها غير موجودة فى موقعها الكرونولوجى 
الطبيعى أثناء خلافة المعتضد. 
يوضح وجود هذا الاستياق المستكمل على مستوى نصى دقيق التفاعلات 
المعقدة فى تاريخ ابن الطقطاقة, ولا تشكل هذه النوادر وحدات منعزلة وقابلة للتبادلء 
كُتيت إحداها دون الاهتمام بتأليف الأخرى. إن تداخلها الكرونولوجى- مثل الوحدات 
المتشابكة ل" الحدث/ الزمن"- يخلق شبكة من العلاقات المتبادلة: ويهذا يصبح "تاريخ 
الدول الإسلامية" أبعد بكثير من مجرد كونه سلسلة من السيرء فهو يجسد رؤية العالم 
السياسى للعباسيين تبدو باعتيارها رسالة تنظيمية واضحة. فالخلافة هى حكومة 
ثنائية. حيث الخليفة والوزير يتقاسمان السلطة ويصنعان التاريخ. 
ومع ذلك فلا تؤكد كل التسلسلات التاريخية هذه الحكومة الثنائية المصورة فى 
"الفخرى". ولدينا حالة مختلفة ونموذجية إلى حد أبعد نجدها فى وصف حكم المعتضد 
فى "البداية والنهاية فى التاريخ" لابن كثير(ت17177/715). وقد نظم هذا العمل 
الحولى حول مبداً السنين(2١).‏ وفيه يعرض النص لسنة ما: أولاً الأحداث التى جرت 
قى تلك السنة, سواء أكانت طبيعية آم تاريخية. يتبعها نعى لأشخاص توفوا فى تلك 
السنة(5١).‏ ولا يعد مبداً التنظيم هذا خاصًا بابن كثير وحده على أية حالء غير أن 
المؤرخ الحولى. مثله مثل كاتب السيرة وكاتب مصادر الأدب. كان حرا فى أن يقدم 
روايات أكمل أو أقصرهء تمامًا مثلما كان بإمكانه أن ينوع مبادئ التنظيم ذاتها. 
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ويتضح هذا الشىء نفسه من خلال مقارنة نص ابن كثير بأعمال تتشابه على مستوى 
التنظيم, مثل "المختصر فى أخبار البشر" لأبى القداء (ت. *"/ار١1751).‏ و"التاريخ 
لابن الوردى (ت. 55/1/55؟1١).,‏ وأشذرات الذهب فى أخبار من ذهب لابن العماد 
الحنيلى (ت. 6خ ١‏ ١/رة/1"1)(١١),‏ 

غير أن الحوليات لا تعمل فقط بوصفها مجموعة من الحوادث الطبيعية أو 
التاريخية وبيانات النعى الواردة سنة بسنة. إذ يوجد - على الأقل- خطابان. شكلان 
استطراديان: ومن ثم شكلان من أشكال التنظيم. شكل للحوادث وشكل لبيانات 
النعى. على الرغم من ذلك فإن كلاً من الحوادث وييانات النعى يجب فهمها أيضًا 
كوحدات سردية متقابلة. إن كلا النوعين من الأحداث مقدم عادة بالكلمة ' وفيها" 
مشيرا إلى السنة التى حدثت فيها. إضافة إلى ذلك يثير موت شخصية ما الاهتمام 
"السيرىئ” للمؤرخ الحولىء مما يعد حدثًا فى حد ذاته. ومن ثم تصبح الكارئة 
الطبيعية؛ والفعل التاريخى: وموت شخصية على القدر نفسه من التكافؤ فى المخطط 
الحولى. وحتى الأحداث المجردة لا نجدها مسجلة بشكل عشوائىء على الرغم مما 
تسببه كلمة " وفيها" من الانقطاع التنظيمى. 

وعلى سبيل المثال يذكر ابن كثير تحت العام :445-497/174٠‏ 'وفيها جفت 
المياه فى راى وطبرستان حتى إن المياه كانت تباع ثلاثة أرطال يدرهمء وارتفعت 
الأسعار أيضا هناك7"١).‏ وتحت العام ١4؟/850-494,‏ نقرأ: 'وفيها اكتمل جفاف 
المياه فى أراضى راى وطبرستان. وفيها ارتفعت الأسعار إلى حد أن الرجل قد يأكل 
انثة وائتة"[14): 

تحتوى هاتان السلسلتان من الأحداث - ببراعة فائقة - على سلسلة كاملة من 
السيبية التاريخية. التى تنتقل من حادثة طبيعية (جفاف) عبر آثارها الاقتصادية إلى 
أقصى نتائجها الاجتماعية. إن أكل الأب لأبنائه لا يصور الدرجات القصوى للمجاعة 
وحسب وإنما أيضًا الانهيار التام لواحدة من أشهر أشكال الروابط الاجتماعية وثاقة؛ 
الرابطة بين الوالد وأبنائه. ومن وجهة نظر أدبية يعتبر ما يثير الشفقة والإيجاز فى 
هاتين السلسلتين شيئًا واحدا. 
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من الواضح أن أحداث العام ١1/8ه‏ مرتبطة بأحداث العام ١18هء‏ ولكن إذا 
نظرنا إلى عام 584١‏ على حدة: تبدو السببية التاريخية مفتقدة بما أن الجفاف وارتفاع 
الأسعار مدرجان كحدثين مستقلين: وكل واحد منهما مقدم بالكلمة وقيها". لكن هذا 
لا يعنى أننا أمام رؤية متفتتة (عناقنه3:0) وغير سببية للواقع؛ إن يشكل الجفاف 
وارتفاع الأسعار - فى سلسلة آحداث عام 18٠١‏ المرتيطة بسلسلة عام781- جزءا من 
الحادثة نقسهاء بينما فى عام :54١‏ يربط ارتفاع الأسعار والاتهيار الاجتماعى عبر 
الكلمة نفسها 'وفيها" ويربط فعل "اكتمل” هذه السلسلة بالتى تسيقها. ويظهر هذا 
التلاعب ذو الوصل والفصل المتنوعان العلاقة المتبادلة بين الأحداث الجارية فى سنة 
ما والأحدات الجارية فى السنوات اللاحقة. ش 


تنتظم فى الواقع الأحداث فى التسلسل التاريخى لابن كثير (مثل كل 
الحوليات) على نحو تركيبى (لإالهء1)ةسمعقنولزة) واستبدالى (زللةء قمع 201دم) فى 
الوقت نفسه. أى فى مركزها المشترك فى سلسلة وفى صلتها يآحداث مرادفة فى 
سلسلة أخرى. ومن ناحية السياق التاريخى نجدها معرفة بنماذج سببية تزامنية 


عنهمعطعمتزة) وزمنية (عنهمءطءة:01) راهنة وتاريخية فى الوقت نفسه. 


ويمكن أن نجد تنظيمًا لحكم المعتضد يعتمد بشكل أكبر على الموضوع فى 
"مروج الذهب ومعادن الجوهر" للمسعودى (ت. ه4601/1). وهنا يبدأ المؤرخ سرده 
التاريخى لخلافة المعتضد بقسم تمهيدى: أولاً يعطينا معلومات إحصائية وعائلية 
أساسية. ثم يمنحنا نظرة تزامنية لكل من شخصية الخليفة وحكمه. أما بقية السرد 
فهو مكرس لأحداث هذه الفترة. ويعمل المبداً الموضوعى قى هذا الجزء الأساسي من 
السرد عبر وجود موضوعات محل نقاش تثير بدورها نقاشًا حول موضوعات أخرى 
تتصل بها. وهكذا نجد على سبيل المثال أن قتل والد زوجة المعتضد أيو الجيش 
خمارويه على يد خصى القصر يلحقه نقاش مفصل عن الخصى(١١).‏ أو كما فى مثال 
آخرء عندما يناقش التص المصدر الجغرافى لبعض الهدايا المقدمة للخليفة من عمرو 
ابن الليث السفّارء نجده ينقب فى حاشية جانبية فى حالة المناطق المذكورة فى ذلك 
العام (55اهم)(""). 
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وربما يكون استعمال النادرة بوصفها منبعا رئيسيًا للمعلومات نتيجة جانبية 
أسيطرة الموضوع فى نص المسعودى. وعلى سبيل المثال نراه يصور حالة جفاف فى 
البصرة من خلال نادرة تروى وصول مجموعة من سادة القوم من تلك المدينة إلى 
القصر وما رفعوه من شكاوى أمام الخليفة. ويبدو أن هدف السرد يتوجه إلى أن 
يثبت بصيرة أو ذكاء أحد أفراد النخبة فى البصرة: وهو أبو خليفة الجومهىء وهوما 
يتمثل فى المبارزة الفكرية التى يجريها مع وزير الحاكم. ومما يوضح أن هذا هو 
مقصد القصة بالفعل كونها ملحقة بمادة أكثر إسهايًا عن أبى خليقة!١").‏ 

تتمثل إحدى نتائج هذا المنهج فى جعل الحادثة التاريخية /الطبيعية - الجفاف 
فى البصرة - خاضعة للنادرة الموجودة فيها. إضافة إلى ذلك فإن الجفاف يعد شكوى 
واحدة فقط من ضمن الشكاوى العديدة التى يقدمها سادة القوم إلى الخليفة مما يقلل 
من أهميتها ككارثة طبيعية. ومما يقوى أيضًا التخفيف من تأكيد العنصر التاريخى 
غياب أية إشارة كرونولوجية إلى زمن حدوث الجفاق أو زمن الزيارة إلى الحاكم. 

جني هذا ان تمن [السعودى خال هت العلومات الكرودوائكة فالاصس تمتصير 
هنا على أن الكرونولوجيا غير موضوعة فى المقدمة كما هى فى التسلسلات التاريخية 
الأخرى. ويمكن أن نضيف أنه.على الرغم من أن "مروج الذهب” تتبع نظامًا 
كرونولوجيا عاماء فإنه توجد مفارقات تاريخية فى الوصف. على سبيل المثال نجد أن 
الهدايا التى يقدمها السفار فى عام"8/؟ه/ تسبق أحداث عام0٠18ه١"").‏ وأخيراء 
يضمن المسعودىء ضمن التقسيمات السنوية. شخصيات بارزة توفيت فى السنوات 
المتكلّم عنها. وينهى القسم المتعلق بالمعتضد بمجموعة ثانية مكملة من أخبار 
الوفيات('"). 

وربما يكون الشىء الأكثر تشويقا فى "مروج الذهب" هو وجود حواش جانبية 
(351065) متعددة فى النص تشير إلى وقت الكتابة(؟'). ويتعابير سرديةء تعد هذه 
الحواشى استياقات, وما يهمنا هو ما تفعله هذه الاستياقات قيما يتعلق بطبيعة النص 
كسرد تاريخى. لقد لاحظنا سابقا وجود حاشية جانبية مشابهة فى النقاش حول 
فذانا السقار» عنما يصن التعن الحالة الحاردة للنتاطق المذكورة. وفى أثناء زواية 
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الممسعودى عن كيف قاد طغج بن شبيب أبو الإخشيد جيوشه خارج دمشق فى 
١ه‏ يضيف يعد ذكر اسم الإخشيد أنه فى ذلك الوقت (أى فى عام 0 ؟؟) كان 
حاكم مصر(*"). أو عندما تعين هوية حمدان بن حمدونء يخيرنا التص بأنه جد أبى 
محمد الحسن بن عبد الله, الذى كان لقبه التشريفى آنذاك هو ناصر الدولة(١").‏ 

تعيد هذه الاستباقات الجغرافية والتاريخية والاسمية تعريف أحداث سابقة من 
خلال نتائج لاحقة أو تطورات فى السلسلات التاريخية الزمنية التى تشكل هذه 
الأحداث جزءًا منها. وتصيح الأحداث التاريخية أقل تحديدًا ضمن حدودها الحولية 
مشكلة جزءًا من تصنيفات أكبر. وحتى فى غياب المفارقة الزمنية, فإن التنظيم 
الموضوعى / التركيبى للنص له الأثر العام نفسهء أعنى تذويب السرد أحادى الخط 
فى حقول أكثر اتساعا من حيث الأهمية وذات اتجاهات متعددة. ويدلاً من إعطاء 
الأواوية للعنصر الكرونولوجى كما نجد عند ابن كثيرء أو للعنصر السياسى ذى 
الحكومة الثنائية. كما نجد عند ابن الطقطقيىء فإن منهج المسعودى يعنى ضمنيًا رؤية 
تاريخية شاملة وكلية ومن ثم ينغمس المعتضد تمامًا ضمن هذا الوصف لعصره. 

ولا يدمج المسعودى بشكل عشوائى كل المعطيات المتاحة؛ فهو فى أحيان 
متعددة يحيل القارئ إلى كتابه "أخبار الزّمان' أو "الكتاب الأوسط" بحا عن معلومات 
إضافية!'"). ونستطيع أن نستنتج فى آخر الأمر بأن المادة مضمنة فى الوقت أو 
المكان اللذين يعتبرهما المؤرخ ملائمين!*"). ويمكن رؤية هذا بالقدر نفسه فى تتظيم 
السرد المتعلق بالملوك. حيث الوفيات منظمة فى مكانين مختلفين: بعضها منثور داخل 
السلسلة الرئيسية للأحداث والنوادرء ويعضها الآخر يتم الاحتفاظ يه للسلسلة 
الكرونولوجية الجديدة من أخبار الوفيات فى نهاية السرد. ويسمح هذا الترتيب 
الثنائى بإدخال الوفيات إما حسب الموضوع - عندما تكون وثيقة الصلة به أو فى 
نهاية البيان عندما لا تكون كذلك. ويتوحد هذان المبدآن من التنظيم فى نهاية الوصف 
الملكى. فهناك تُكَمَل السلسلة الكرونولوجية للوفيات بنقاش حول ظروف موت الخليفة 
المعتضد نفسه. ويتهى هذا الحدث السلسلة الكرونولوجية الثانية وفى الوقت نقسه 
يختم النقاش موضوعيًا عن حكم المعتضد. 
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التنظيم الثانى: السير 
إذا كانت التسلسلات التاريخية بطبيعتها تضع وحدة الحدث/ الزمن لحكم 
المعتضد فى الطليعة فلدينا مصادر تاريخية أخرى مرتبة ليس حول الحدث بل حول 
الشخصية. هذة هى الحال مع نوع أدبى إسلامى شديد الرسوخ وشو معاجم السيرة. 
وسوف ترك تحليلنا على بيان السيرة المكرس المعتضد فى “كتاب الوافى 
بالوفيات" للموظف المملوكى خليل بن يبك الصفدى (ت. .)714/١177‏ 
ويمكن فهم تنظيم هذا البيان وفق كل من لغة الخطاب الأدبى والمحتوى: أى 
تركب كاذه عدي اضوع رسكن أ نشطرة فتعرل إن هذا الديان نت لمن 
سلسلة من الإفادات القصيرة والأوصاف التى يفصل بينها ثلاث نوادرء الأولى منها 
موضوعة بعد ثلث البيان, والثانية بعد تلثيه والثالثة فى نهايته. ويتضح هنا(؟") مبداً 
الاستطراد وتتوعهء مما بعد مالوفا فى مصادر الأدب. 
غير أن البيان منظم أيضًا حسب المحتوىء ويمكن أن نرسمه تخطيطيًا 
كالتالى: 
(١‏ المادة التمهيدية (معطيات اسمية: ولادة: وفاة). 
)مان كيه شق السعون إلى الفكم. 
؟) الصعود إلى الحكم. 
4) أعمال الخليفة بوصفه خليقة. 
ه) الوفاة. 
1) صعود الخلف إلى الحكم. 
يه مدة حكم المعتضد. 
4) علاقات مع أفراد آخرين. 


4) ختام البيان. 
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ويبدأ بيان الصفدىء مثل أكثر السيرء بسلسة اسمية. ثم يقدم البيان تاريخ 
الولادة (؟4؟ه) وتاريخ الوفاة مع الختلاف فى الشهور. وتعمل كل هذه المعلومات 
باعتبارها مقدمة للشخصية؛ كما تلخص كل من المعطيات الاسمية وتواريخ الولادة 
والوفاة حياة بأكملها. وتلّحق هذه المقدمة بالنشاط العسكرى للمعتضد الذى بسيق 
توليه العرش. 

ويعمل القسم الثالث من البيان» مثل مجموع القسمين السادس والسابع 
بوصفه علامة فاصلة تقدم فترة خلافة المعتضد. من ثم يصبح من المنطقى أن 
النشاطات التى يقوم بها الخليفة قبل توليه الخلافة (القسم الثانى) لايد أن تسيق هذا 
الحدث (تولى الخلافة) لكنها تلحق المادة التمهيدية التى تحدد السيرة كلها وليس 
مجرد فترة الحكم. لدينا فى الواقع جزآن متعلقان بالخلافة فى البيان» مرتيان على 
نحو تزامنى سواء فى داخل الجزء نفسه أم فى علاقة أحدهما بالآخر. يُقَدُم الجزء 
الأول بعلامة تولى الحكم (القسم الثالث) بينما يشار إلى الجزء الثانى بتولى خلف 
المعتضد الحكم (القسم السادس) ويتبدى الفارق الأساسى بين هذين الجزئَينَ الملكيين 
فارقًا ذا علاقة بالموضوع . يتعلق الجزء الأول (القسم الرابع) جوهريًا بالأعمال الفطنة 
على المستوى السياسىء ويتوضيح مميزات الخليفة» وتقدير إنجازاته كحاكم. وينتهى 
هذا الجزء بشكل منطقى بموته (القسم الخامس). وبعد تولى خلف المعتضد الحكم 
(القسم السادس).: يعود بنا كاتب السيرة مرة ثانية إلى حكم المعتضد. المفهوم بشكل 
تزامنىء عن طريق الإشارة الى مدة حكمه (القسم السايع). 

ويعمل الجزء الثانى للبيان المتعلق بالسيرة الملكية بوصفه عرض عامًا يضع 
المعتضد فى السياق. غير أنه يضعه فى هذه المرة فى علاقأته مع أفراد آخرين. ويوجد 
ذكْر لأمه ووفاتها. كما توجد إشارة إلى أنه واحد من أريعة خلفاء من بينهم السفاح, 
لم كتؤا أبداء لكلعا ودر وكراء المعتفيد ف هذا الحزةكها تدوخ الأحنام الت 
نقشها على خاتمهء ويذكّر زواج قطر الندى مع ذكر مهر زواجها. 

وتنتهى سيرة المعتضد بأبيات من الشعر نظمها هوء ونادرة يرويها مرافقه اين 
حمدون. وسوف تعود الى هذه النادرة قيما يعدء ويمكن أن نشير هنا إلى أن هذه 
النادرة بطبيعتها تؤدى دور الختام الموضوعى للبيان(:"). 
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يظهر هذا المخطط بعض الميزات الجوهرية تبيان السيرة ياعتباره سردا 
تاريخدًا: فهو على سبيل المثال لا بيدا بولادة المعتضد وينتهى بوفاته. وإنما بدلاً من 
ذلك تُفحص حياته من زوايا متعددة» ومن وجهات نظر تزامنية وزمنية, راهنة وتاريخية 
فى الوقت نفسه. وتعمل المقدمة يوصقها إطارا للبيان كله. غير أن التطور من القسم 
الثانى حتى القسم الخامس تطور زمنى بشكل أساسى.ء أما القسمان السابع والثامن 
فهما تزامنيان, وكذلك القسم التاسع الذى يمنحنا ختامًا تاريخيًا موضوعيًا للحياة 
وللبيان. وتعزز قلة التواريخ المحددة فى البيان من ميوله التزامنية والموضوعية. 


التنظيم الثالث: مصادر الأدرب 


حين ننتقل من السلسلة التاريخية إلى معاجم السيرة يتضح لنا ذلك النزوع 
إلى تحاشى الانخراط فى سياق أحداث تاريخية شخصية على نحو مقرطء هذا 
التزوع يِوْدَاك وَهْبِوحا عند الاتثقال من السيرة إلى عصان الأدى: وتعتى بمتسادق 
الأدب بتعريف موجن فى هذا السياق للآدب العريى القديم تلك النصوص القصصية 
بشكل عامء التى كان هدفها المزدوج التسلية والتهذيب. وتلك النصوص كانت منظمة 
عادة حسب الموضوعء غير أن الطبيعة الهادفة إلى التسلية وكذلك اختلاط الخطاب 
القصصى فى مصادر الأدب يجعل من الصعب تصنيف معظمها باعتياره أديًا 


ولا يقتصر الأآمر هنا على تعلق كثير من المادة الموجودة فى أعمال مضادر 
الأدب ظاهريا بشخصيات تاريخية» أو يُرْعم أنها تاريخية وإنما الأهم من ذلك هو أن 
المعلومات فى مؤلفات مصادر الأدب كانت تُقّدم على أنها حقيقية بالاستعانة فى 
أحايين كثيرة يجهاز اليحث المتأسس على البراهين والمتعلق بالمصادر والناقلينء لذا 
مكلت هزه الأعمال لحمهورها توعا من الأعفال التاريضة تنما مجعل :سن لهو اللعتكيد 
فى هذه الأعمال شيا غير مفاجى. 


ويعتبر "أخبار الآذكياء' لاين الجوزى (ت. )12١ ١/0917‏ أهم مصدر من 


104 


مصادر الأدن لخليفتنا المعتضد('!). والذكى شخصية تعرف يذكائها. ويوضح مؤلّف 
ابن الجوزى - مثل أعمال أخرى من مصادر الأدب المتعلقة بأنماط شخصيات - ميزة 
أو نمط شخصية من خلال مجموعة من الأقعال(""). 

وتمنح طبيعة الذكى فى التراث العربى لمصادر الأدب تعقيدًا خاصًا للجانب 
التنظيمى فى "أخبار الأذكياء' ومن ثم لمركز المعتضد داخلها. ويعد كتاب ابن الجوزى 
مثالا على نموذج من أعمال مصادر الأدب المتوسط(""). فهو من ناحية يشترك مع 
أعمال مصادر الأدب الدراسية (1مه,ع2000) فى تركيزها على نمط شخصية واحدة, 
شخصية الذكى. وهو مقسم من ناحية أخرىء. مثل أعمال مصادر الأدب الموسوعية 
(©1لهمواءز06ة) إلى أقسام معرقة حسب محتواهاء يُدكر ترتيبها بترتيب الأعمال 
الموسوعية. إضافة إلى ذلك يمكن آن يمثل الكثير من هذه الموضوعات - مثل 
موضوعات اللصوص والطفيليين - موضوعات لأعمال مصادر أدب دراسية 
بعيتها(؟ '). 

تظهر النوادر المتعلقة بالمعتضد (مع استثناءات طفيفة) فى القسم الخاص 
بالحكام نتيجة لذلك؛ ويتبدى المعتضد معرفًا على المستوى التنظيمى بطريقتين فى وقت 
واحد: كحاكم وك'ذكى” فى الواقع. كما سنرى فيما يلىء أعنى بوصفه مالكًا لذلك 
النوع الخاص من الذكاء المرتبط بالحكم. وحسب هذا المعنى يصبح المعتضد منتزعا 
من السياق التاريخى وموضوعا فى سياق مهنى/ شخصى. غير أننا نجد اعتبارات 
تاريخية وكرونولوجية مذكورة. فضمن القسم الجانبى عن الخلفاء توجد نوادر عن 
سبعة فقط من قادة المؤمنينء اثنان منهم أمويان وخمسة عباسيون(2'). وهؤّلاء الخلفاء 
السيعة مرتبون على نحو كرونولوجى. وعلى الرغم من أن السلسلة الكروتولوجية 
مجزأة, بما أن كثيراً من الحكام الذين حكموا ضمن تلك الفترة غير مذكورينء فإنها 
توحى يأنها سلسلة كاملة وتربط سياق مصادر الأدب بالسياق التاريخى الزمنى. 
وهذا يؤكد - ضمن أشياء أخرى - تاريخية السرد. وبينما يؤكد تنظيم "أخيار 
الأذكياء". التقسيم التزامنى للبشر فى آنماط مهنية وشخصية. فهو يذكر القارئ بأن 
الأككامن الذكوروون تون أنضا المستسلاك أحخوي: 
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العقوية / التعذيب (1) المسعودى 

قى جميع المصادر - سواء أكانت تاريخية أم سيرية أم أدبية بحتة - يرتبط 
خليفتنا المعتضد كما ذكرنا سابقا برابطة "العقوية / التعذيب”. وتؤكد كل النصوص 
ليس فقط أن المعتضد كان حاكما مسئولاً وعادلاً. بل أيضنًا حاكمًا قوى الخلافة, أعاد 
النظام إلى الحكومة والبلاد بشكل عام إضافة إلى إعادته تنظيم الشرطة. وتتفق كل 
المصادر على أن عدالة هذا الخليفة لم تكن فعالة فقط وإنما سريعة وصارمة أيضا. 
ولقد اقترنت قسوة المعتضد القضائية بذيوع صيته فيما يتعلق بعنقه ويالعقويات 
الجسدية الوحشية التى كان يمارسهاء ولا يشير التعذيب فى هذا السياق إلى كونه 
مجرد وسيلة إجرائية لدفع المتهم إلى الاعتراف وإنما إلى كونه عقوية جسدية صارمة 
أيضا(١").‏ 

كيف تظهر هذه الفكرة المتكررة (506اأء)) للعقوية/التعذيب فى النصوص التى 
فى متناولنا؟ لعل أكمل تطور لهذه الرابطة الموضوعية من بين التسلسلات التاريخية 
هو ما نجده فى "مروج الذهب". وإذا ما وضعناه فى سياق مقارنة ما فسنجد أن ابن 
الطقطقى وابن كثير يلجان إلى التلميح تارة» وإلى التناول الموجز والمحدود تارة 
أخرى. وتتضمن مناقشة المسعودى التمهيدية وصفًا لميزتين شخصيتين تتعلقان 
بشخصية الخليفة الشعبية؛ الأولى هى روح الاقتصاد التى تقارب الجشعء والثانية 
القسوة ال تقازت الساسة وتخدرة التض هذا أن العتضه كان يحب سفك الدفاء 
وأن يجعل من الذين يقتلهم عبرة لغيرهم. وتبعًا لهذا التقييم ينقب النص عن أعمال 
تعنذيب مارسها المعتضد على نحو مطرد كلما غضس من شخص ما فى بلاظة: 
وتتضمن هذه الأعمال نوعًا من الدفن الحى؛ كان يدفن فيه رأس الضحية قى الأرض 
ويبقى جسده قوقها. وثانى شكل من أشكال التعذيب يفصله نص المسعودى هو 
السك الذى كافك عبد هيه أدنااوانها :وق الفيسية بالقان كمي همل كير لتقة 
الهواء فى الجسد عبر الفتحة الوحيدة المتبقية, التى كانت يُسدُ بالقطن بعد ذلك. 
ويصبح الضحية منفوحًا "كالجمل العظيم". ثم تَفْنّم الشرايين التى فوق الحاجيين 
'فتخرج النفس من ذلك الموضع". وكانت إحدى الطرق تتمثل فى وضع الضحية وهو 
عار ومكبل فى مكان مرتقع فى القصر ورميه بالسهام. بالإضافة إلى ذلك فإن "مروج 


الذهب' تقر بأنه كانت لدى المعتضد أدوات تعذيب فى كهوف خاصة ويأنه عين 
شخصا اسمه نجاح الهرمى مسئولاً عن التعذيب(7). 

تبدو هذه الأعمال المألوفة من الخليفة الموضوعة قرب يداية الوصف الملكى. 
مهمة سرديا على الرغم من أنها مروعة بالتأكيد. إن طبيعتها الاعتيادية "اعتاد أن..” 
ومكانها يضعان بقية القسم فى ضوء خاص: كان المعتضد حاكمًا قاسيًا يستمتع 
بإخضاع ضحاياه إلى تعذيب جسدى على نحو غير عادى. ولا يخلو بقية الوصف من 
الإشارات إلى ممارسة القسوة الجسدية. ويسهل بالطبع توضيح الحالات المتعددة 
التى تنجم عن الحملات العسكرية أو الثورات . ففى هذه الحالات عرضت أو صليّت 
أجزاء مختلفة من الأجساد على جسور يغداد لكى يشاهدها عامة الشعب(2). ١‏ 

ومع هذا فإن قحص بعض المادة القصصية التى تظهر فيها رابطة "التعذيب/ 
العقوبة" يمكن أن يلقى الضوء على ما يجرى فعلاً فى نص المسعودى. وسوف تحلل 
ثلاث نوادر فى شىء من التفصيل. فى النادرة الأولى تم إحضار قاص موهوب ابن 
المغازئى - كانت قصصهدائمًا تضحك المستمعين - إلى الخليفة من قيل أحد 
خصيانه. ولقد كان هذا الخصى قد استمع إلى ابن المغازلى: وتذكر فيما بعد فى 
“ححطنور:الخليقة القصبصن والتوادن الثوترواها ايخ المقازلن ويذا يشبكلة ويغندهما رذ 
الحاكم يضحك سأله عن سبب ذلكء ويعد أن شرح الخادم السيب أمره المعتضد يأن 
يجلب القاص إليه. وقد آوضح الخصى للقاص بأنه يريد نصف ال مكافأة. وعندما مثل 
ابن المغازلى فى حضرة الخليفة. أخبره الخليفة يأنه سيعطيه خمسمائة درهم إذا 
استطاع أن يجعله يضحك. ولكن إذا لم يستطع فعل ذلك فماذا على الخليفة أن 
يصتم؟ فأجاب القاص بأن كل ما لديه هو قفاه ويأن الخليفة يستطيع أن يضربه عليه 
بأى شئ يرغب فيه ويعدد المرات التى يريدء فوافق الخليفة على أن يضربه عشر 
507 

ومع تطور السرد يتكشف لنا أن الخليفة سيتمكن من منع نفسه عن الضحكء 
وفى النهاية يُضَرَبُ القاص. بعد أن يتم ذلك يقدم ابن المغازلى للخليفة شيئًًا من 
التصيحة, شارحا له الاتفاق الذى تم بينه وبين العبد. فينفجر الخليفة بالضحك ويأامر 
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بضرب العبد. وفى تهاية القصة يستلم اين المغازلى مكافأآته المالية التى كان قد 
حضرها المعتضد مسيقًا(؟'). هذه التادرة. أكثر تعقيدًا غلى المستوئ الستردئ: مما 
بوحئ به هذا المخطط القصبير: وغاا ديعا فنا هو ضري القاص. والقعية هدك 
سردى: يصيح مهما فى سياق نوادر "العقوبة/التعذيب” الأخرى. عندما يسال 
المعتضد ابن المغازلى ماذا يفعل إذا تبين أنه غير قادر على أن يجعل الخليفة يضحك. 
يعرض القاص قفاه. ويقبل المعتضد هذا العرض وبَدْرَّل العقوية فى المكان نفسه الذى 
اختارة الضحية. 

تل مشالة الأكقار مو فكل الس ةط قوير ا لفدل الخشفة: شيت تجرد 
الضرب حِرئَيًا - بالنسبة إلى القارئ - من طبيعته فى حالات أخرى. ويوجد عنصر 
آخر يعرّز هذه النزعة: المكافأة المالية الممنوحة للقاص. إن كل هذه العناصر إضافة 
إلى السياق الهزلى للنادرة, تحرر نزعة القارئَ السادية. 

وتبدو محاولة التماس عذر لقسوة الخليفة عن طريق وضع جزء من المسئولية 
على أكتاف الضحية واضحة أيضا فى القصة التالية: 

كان محمد بن الحسن بن سهل يدير بنشاط حملة لثورة علوية تمهد إلى قتل 
المعتضد فى آخر الأمر. وعندما أتى بأولئتك الذين أقسموا على الولاء إلى العلويين 
المقلو ماك هخ تتحفة ققسية: الذق رقه أن سفشضيها: أخيرا حمق عذة محادتات كال 
محمد للمعتضد 'لو شويتنى على التار ما زدتك على ما سمعت منّى". رافضا مرة 
أخرى أن يعين هوية الشخص المطلوب. فأجاب المعتضد: "لسنا تعذيك إلا بما ذكرت". 
خوزق بعصاة حديدية خرجت من فمه ثم حرق فوق نار بينما هو يلعن الخليفة. 
والثانية أنه وضع بين ثلاثة رماحء وربط بأطرافها ثم وضع قوق التار من غير أن 
يلمسهاء بينما كان لا يزال حياء ثم أدير وشوى "كما تشوى الدجاج" إلى أن انفجر 
جسده:ء ثم أخذ وصلب بين جسرين[:؟). 


يلعي التعزين. هنا دور! مهعا؛ على أكثر اللتكونات ستطكة: إن ها دروزه كنا 


108 


هو واضح ثورة محمد. إضافة إلى هذا فإنه كان لدى الضحية فرصة كبيرة 
للاعتراف, وهو شىء رفض أن يفعله. وما يجعل هذه النادرة قريبة من نادرة ابن 
المغازلى هو أن شكل التعذيب قد اقترحه الضحية نفسه. نتيجة لذلك فإن الخليفة, على 
مستوى سردىء معقى من جزء معين من المسئولية. ومع ذلك فعند الفحص اليلاغى 
الدقيق للنص يتضح أن الضحية لم يكن فى ذهنه أية فكرة كهذهء وعندما اقترح محمد 
اقتراحة الجرىء استعمل التركيب اللغوى الشرطى العربى 'لو..” قاصدا ضمنيًا أن 
الفعل لن يقع. 

لكنه يقع؛ ويساعدتا بالتالى على تعرف التراكيب العقلية التى تحكم التعذيب 
فى "مروج الذهب” بشكل أكثر دقة. يعلن النص يأن محمد شوى كما يشوى الدجاج" 
ويعمل هذا التشبيهء على المستوى البلاغىء على تحويل الضحية إلى حيوانء وبالتالى 
تجريده من إنسانيته. إضافة إلى ذلك وكما سوف نرى من خلال الأمثلة الأخرى التى 
سنذكرها فيما بعد (ويعضها يأآتى من بداية الوصف) توجد نزعة نحو تحويل الجسد 
البشرى إلى شىء مستهدف. آخيرا نحن لا نكاد نسمع صرخة الألم. حالما تبدا عملية 
التعذيب: يفقد الضحية هويته كفرد: وتصيح العملية كلها مرئية يشكل آساسىء قطعة 
مسرحية تُمَّنُ للناظرين!!؟). 

ويمكن أن نلمح جانيًا آخر من مقارنة محنة محمد بشى دجاحة. إن الدجاج 
شىء مستهلك. وعلى الرغم من أآننا لا نجد إشارة إلى آكل لحوم البشر (منوالدطتهممت) 
فى هذه النادرة بالذات. غير أن أكل لحوم البشر يوجد فى الوصف الذى يمدنا به 
المسعودى عن قتل والد زوجة المعتضد أبى الجيش خماروية على يد يعض خصيانه. 
وقد قبض على المذنبين على بعد أميال قليلة ثم قتلوا وصلبوا. وقد رمى بعضهم 
بالسهامء بينما مزق اللحم من على أرجل وأكفال آخرين, ثم أكلهم مماليك أبى الجيش 
السود(؟؟). 

ريما تكون أكثر النوادر تعقيدا فى وصف المسعودى لحكم المعتضد تلك المتعلقة 
بمغامرة هذا الخليقة مع لص بارع كان قد سرق مالاً مخصصًا للجتود من خزانة؛ 
ضرب رئيس الحرس اللص إلى أن فقد القدرة على الكلام. وعندما سمع المعتضد يما 
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حدث أخبر الحارس بأن تلك الطريقة لم تكن تصرفًا صحيحاء ثم أحضر الطرف 
المذنب وقال بأنه سيغفر له فأجاب الرجل بأته لا يعلم شيئًا. فاستدعى المعتضد 
الأطباء وطلب منهم أن يعيدوا إلى الرجل عافيته ففعلوا ذلك. ومع مزيد من 
الاستجواب استمر الرجل فى مزيد من الإنكار. فأخبر المعتضد اللص بأنه إن رفض 
أن يعترف بالجريمة فسوف يقتله, ولكن إن اعترف فسيكون فى أمان. وأنكر الرجل 
مرة أخرى أية معرفة بالجريمة. فجعله المعتضد يحلف أولاً بالله ثم بالقرآنء لكن 
الرجل أصر على إنكاره. عندها أعلن الخليقة بأته سيجد المال» ويسيب هذا القسم 
سيقتل المجرم. لكن الأخير استمر فى الإنكار بدوره فجعله المعتضد يضع يده فوق 
واه ويخلف تحياتة: قفعل الزكل ذلك مخها ينه كان فتحية الآخورن: عند لك 
النقطة صرح الخليفة بأنه إن كان الرجل يكذب فسوف يقتله ويكون برينًا من سفك 
دمه. فوافق الرجل. 

أتى المعتضد بثلاثين عبدًا ليراقبوا المجرمء بينما بقى الأخير جالسا لعدة أيام, 
غير مسموح له بإراحة جسده ولا بالنوم؛ وكاد الرجل أن يموت, وعندما أتى به أمام 
المعتضد مرة أخرى استمر قى المريد من القسم والإتكار. 

عند تلك النقطة أعلن الخليفة أمام الشهود أن الرجل برىء وطلب من الرجل أن 
يسامحه. ففعلء ثم أمر الخليفة أن يمنح الرجل الطعام والشراب. أحس الرجل بالشيع 
وعْطْرٌ وأعطى سريرًا من الريشء وعندما كاد أن ينام أوقظ وأتى به أمام الخليفة. 
ساله المعتضد عن السرقة قباح له اللص بكل شىء. ثم غط فى النوم. أمر الخليفة 
يجلب امال وتخبئته, ثم أوقظ اللص وساله المعتضمد مرة ثانية عن السرقة, فأنكر أية 
معرفة بها. لكن الخليفة واجه اللص بالمال. وأسقط فى بد المذنب تمامًا حينما أعاد 
عليه الخليفة ما صرح له به من اعتراف. 

نعرف عند هذه المرحلة من السرد التعذيب الْمدزّل بالمذتب, فقد خضع لمحنة أن 
يفخ بينما فتحات جسمه مسكودة. ويعطى المسعودى تفاصيل معقدة عن التعذيب. 
مضيفا بأته كان أعظم مشهد تعذيب يُرى فى ذلك اليوء(5؟). 
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لثلا يفترض القارئ بأن هذا العقاب يشهد على قسوة الخليفة. يزودنا النص بإشارات 
متعددة إلى كرمه مع المذنب واستعداده لأن يعطيه فرصة أخرىء وعتدما يصرح بأنه 
سيقتل اللص يوضح بأنه لن يكون مسؤولاً عن دمه. أى أن أعمال الحاكم مبررة ومن 
الممكن أن يلتمس لها العذر. إضافة إلى ذلك توجه "مروج الذهب' الانتباه على نحو 
والقتح إلى العتمدر الركي التححدة محريت تنلق عومنا سكن 1 د وية متي الخليفة 
(والقارئ ذى القدرة على التحمل). 

قد يبدو لنا -هناء على ذلك - أن التواير التن تتشلقوالمعتضفد ووسبامل 
التعذيب فى "مروج الذهب” للمسعودى تؤدىء كلهاء دورا لتبرير أعمال الخليفة وإزالة 
اللوم عنه. كيف يتناسب هذا مع التقييمات العامة لقسوة الخليقة المذكورة فى بداية 
الوصف؟ قيل أن نسير إلى أيعد من هذاء علينا أن نشير إلى أنه ثمة إشارات أخرى 
إلى المظاهر المخيفة لشخصية الحاكم فى نهاية الوصف أيضا. عندما بدأ ظهور شيبح 
فى القصر الملكى.عزاه بعضهم لجنى كان قد لاحظ سلوك المعتضد المتعطش للدماء 
فحاول أن يكتنة عَنه: وَاحتقن خروة أنه كان خادما يلل لنقائل حاونة: وقن آثار هذا 
قلق الخليفة فأمر بقتل عدد كبير من خدمه الذكور والإناث(؟؟). وعندما سمع المعتضد 
صخيًا بينما هو على فراش الموت. سال عن سببه فقيل له إن الخدم كانوا يتشاجرون 
مع الوزير ويأنهم قد منحوا هبات " فقطب وهمهم فى سكرته. فكادت أنفس الجماعة 
أن تخرج من هيبته(15). 

لقن مدنا السعويض توعان من العلوفات قينا تتعلق الوك المعتضين لزيا 
من ناحية المادة العامة التى تشكل إطار الوصف والتى تقر بأن الحاكم كان قاسيًا 
ومخيفًا. ولدينا من ناحية أخرى السرود القصصية التى تعفيه من المسئولية الأخلاقية. 

وتشير هاتان الميزتان إلى مظاهر مختلفة من شخصية الحاكم ياعتياره 
شخصية تاريخية. تصف المادة العامة التى تشكل إطار الوصف شخصيته. وتظهر 
النوادرء المادة الخاصة:. أن الخليفة كان يعمل داخل إطار حقوقه تمامًا عندما كان 
يُطَيّق هذه الميزات. لدينا هنا إذن سادية مشروعة! ومن الجدير بالملاحظة أن الذى 
يبدو بالفعل بحاجة إلى تبرير هو فقط الفعل السادى الذى يظهر على نحى واضح. أى 


111 


أعمال التعذيب غير العادية. فى حين لا نجد عذرا يبرر إعدام العبيد فى نهاية 
انهل ويفير سدوريه ركان حر تمه تاق هن بطفل الك الكد ان مدق 
الخليفة لآم المقتدر وتهديده بتشويههال' ؟). 

نظللئ ينا اللتتسووتي: اذو اؤرتفتين فلو عار ممفسيلة ات مزاع الخليفة 
المتعظش للدمناء. +ت أغار هذا المؤاح على اعتمالة كتقلئفة: 8< الكبزير الأخلاقن 
والشرعى للطريقة التى عبر بها الخليفة عن مزاجه من خلال أفعاله الرسمية. 


العقوية / التعذيب (ب) الصفدى 

فى سيرة الصفدى نرى تلاعيًا مختلقًا بالمادة المتعلقة يرابطة العقوية/ التعذيب 
عند الخليفة المعتضد؛ فالصفدى لا يقر أيدًا يشكل واضح احتمال وجود مسحة من 
البيان للموظف المملوكى تفيد بن هذا المظهر من شخصية الحاكم لم يكن خارج وعى 
المصنّف. فهو يخبرنا على سبيل المثال بأنه كان شجاعا ومثيرا للخوف. وفى مكانين 
فق اير مفاوق االمقري العثفية نونس الأسرة الداستة«السفات الدس دقعة 
ونشاطات المعتضد كخليفة ( القسم الرابع من المخطط المذكور آنفا). إلى أنه كان 
يدعى "السفاح الثانى” لأنه جدد حكم العباسيين معيدًا السلطة والوحدة للخلافة!"؟). 


ويينما يكون علينا بالتاكيد أن نقيل هذه المقارنة التى يقترحها كاتب السيرة:. لا 
يمكن أن نغض النظر عن المدلولات (111005مج51) الأخرى لدال (#علهوأة) السقفاح.ء 
ولكى لاينسى القارئ صلة المعتضد بالعياسى الأولء يشير الصفدى إليها مرة أخرى 
عندما يشير إلى أن المعتضد كان أحد أريعة خلفاء لم يكن أبوهم من الخلفاءء وأن 
خليفة آخر منهم كان السفاء(4؛). 

ومع ذلك تأخذ المادة القصصية هذه القسوة المحتملة وتعيد تقييمها وتعريفها. 
وفى الحقيقة إن النوادر الثلاث اللواتى يتخللن بيان السيرة يدرن حول شخصية هذا 
الحاكم العباسى بشكل أساسى. تُظهر النادرة الأولى المعتضد إذ يواجه محنة. 
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وتَعرّض علينا شجاعة الخليفة عندما يقتل أسدًا بمفرده بعد أن رفض مرافقه فى 
الصيد أن يواجه الحيوان. ويضيف الراوى أن الحاكم لم يحك القصة بنقسه أبدًا 
تواضعا منه كما نفهم من السياق(؟؟). من ناحية أخرى تظهر النادرة الثانية خليفة 
يبدو شديد القسوة يركل طبيبه حتى الموت بينما يفحصه الطبيب(:©). 

لكن النادرة التى تحسم المسالة هى النادرة الثالثة التى تختم بيان الصفدى. 
"حكى ابن حمدون النديم أن المعتضد كان قد شرط علينا أنَا إذا رأينا منه شينًا تذكره 
نفوسنا نقوله له. وإن اطلعنا له على عيب واجهناه به قال فقلت له يومًا. يا مولانا فى 
قلبى شىء أردت سؤالك عنه منذ سنين. قال: ولم آخرته إلى الآن؟ قلت: لاستصغارى 
قدرى ولهيبة الخلافة. قال: قل ولا تخف. قلت: اجتاز مولانا ذلك اليوم ببلاد قأرس 
فتعرّض الغلمان لليطيخ الذى كان فى تلك الأرض فآمرت بضربهم وحبسهم وكان ذلك 
كافيًاء ثم أمرت بصلبهم وكان ذنبهم لا يجوز عليه الصلب. فقال أو تحسب أن 
المصلويين كانوا أولائتك الغلمان؟ وبأ وجه كنت ألقى الله تعالى يوم القيامة لو 
صلبتُّهم جزاء البطيخ؟ وإنما أمرت بإخراج قوم من قَطّا ع الطريق قد وجب عليهم 
القتل وأمرت أن بليسوا أقبية الغلمان وقلانسهم إقامة للهيبة فى قلوب العسكر ليقولوا 
إذااصلي حفن لمانه على سبي التطيح فكيف يكوة عن قير وكذلك اموت 
بتلثيمهم ليستتر أمرهم على الناس(١0).‏ 

تبدو هذه النادرة مهمة للغاية لوصف خصائص المعتضد كحاكم, فهى تطرح 
المسائل المعقدة المرتبطة بقسوته وعدله وعقويته. ويظهر السرد أن المعتضد حاكم عادل 
حقّاء هذا بالرغم من مخاطرته بأن يظهر كحاكم غير عادل أمام رعيته. لكن هذا 
المظهر مهم فقط أمام البشر وليس أمام الله. الذى يشعر الخليفة بأته سيكون مسئولاً 
أمامه فى النهاية, فهو الذى سيوقع به العقاب الإلهى. إن المغزى الأخلاقى السياسى 
واضح هنا: مثلما أن الرعية مسئولون آمام الحاكم, فهو مسئول أمام الله. 

غير أن الرسالة السياسية للنادرة تذهب إلى أبعد من ذلكء فالمعتضد يعطى 
بشكل متعمد انطباع الظلم (بينما يبقى عادلاً بشكل خفى)» ليس لأغراض أخلاقية, 
وما لدوافع السياسة العامة؛ فذيوع صيت قسوته المفرطة مدعم لنظام الدولة» حيث 
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تقاد الرعية بالرعب أكثر من العدل. ومن ثم فإن الخليفة الذى يريد أن يؤدى دوره فى 
الحفاظ على النظام والعدالة ملزم بأن يعطى لنفسه مظهر الظالم وفى الوقت ذاته يقى 
نفسه من حقيقة الظلم. من ثم ببدو عمل المعتضد وفق هذه الشروط عملاً فاضلاً. 

أتلقى هذه القصة عن عقاب سارقى البطيخ إذن ضوءا جديدًا تمامًا على 
اشتهار المعتضد بالقسوة. فهى أولاً تذكر الناس بأنهم أقل شأنا من أن يحكموا على 
تصرف خليفة. وهى توحى ثانيًا بأن اشتهار المعتضد بالقسوة كان مجرد شهرة, 
نتاحا لسفاسة عايئة حثرة: على هذا الأسانين ايها تعيه تائرة امن حسون تعريف 
بقية المادة المتعلقة بالمعتضد فى بيان السيرة. ومما يدعم قدرتها على فعل ذلك 
موقعهاء حيث تقف يمفردها فى نهاية الييان. إن النوادر الآخرى بيانات جزئية بيتما 
هذه النادرة بيان حاسم. 

إن الصفدىء مثل المسعودىء يبرئ المعتضضد من الإثم؛ ويزيل التناقض المحتمل 
بين اهتمامه بالعدالة واشتهاره بالقسوة. وإذا كانت "مروج الذهب” تفعل هذا عن 
طريق الإجازة أخلاقيًا وشرعيًا لسادية شخصية واضحة, فإن "الوافى' تتخلص من 
المشكلة الأخلاقية تمامًا عن طريق إنكار وجود أية قسوة حقيقية وتبرير سمعة 
التعطش للدماء. ويدحض الباحث المملوكى مواقف سلفه يفعله هذا. 


العقوية / التعذيب (ج) : ابن الجوزى 

إذا كات كل'من السعوي السو ئ تظوران كوت !"أو ككاقهنا سحفيزل فى 
معالجتهما شخصية وأفعال المعتضدء فإن ابن الجوزى يقدم صورة ثابتة لخليفتنا 
كمكافح للجريمة وناشر للعدالة. 

ولدينا خمس نوادر تركر على المعتضد فى "أخبار الأذكياء' تعالج اثنتان منهما 
(الأولى والأخيرة) مشكلات المال. ولا يوجد داع لأن تشغلنا هنا إلى أبعد من كونها 
تذكرنا بأن المسعودى قد قرن بخل المعتضد الشديد بقسوته. وتظهر النوادر الرئيسية 
الثلات الأخرئ قدرات العتصد على مكافهة الجزيمة ومهارته فى تتمتى الكرمين 
وعقابهم. 
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وكما أوضحت فى مكان آخر يسلك المعتضد فى هذه القصص سلوك محقق 
كلاسيكى(””*). فهو يكشف عن جريمة, ويشرع فى اكتشاف هوية المجرم, منتهيًا إلى 
عقاب المذنب. وهو فعليًا أهم عنصر من عناصر ذكائه المستمد بدوره من دوره كحاكم. 

ومن اللافت أن سلوك المعتضد كمحقق يميزه أيضًا عن الحكام الآخرين فى 
"أخبار الأذكياء' فالكثيرون منهم يبدون قدراً من الذكاء فى اكتشاف الأسرارء ويتميز 
بعضهم كمكافحى جريمة:؛ ولكن لا أحد منهم يعمل محققًا بشكل ثابت مما يفعل 
المعتضد. فى إحدى القصص يكشف الحاكم عن قاتل جارية؛ كان قد استخرج أجزاء 
من جسدها من نهر دجلة("*). وفى قصة أخرى لا يكتشف المعتضد المجرم وحسب بل 
الجريمة التى كانت ستيقى طى الكتمان لولاه. عندما يدرك أن تصرف أحد العبيد 
لايتلاءعم مع ظرف ما!5*). فى هذه الحالة الأخيرة يضري المعتضد العبد إلى أن 
يعترف بالجريمة. وفى حالة ثالثة يكتشف المعتضد من خلال تسارع نبضات قلب أحد 
العبيد أنه قد انتهى من فعل جنسي غير أخلاقى مما يدفعه إلى إحضار آلات 
التعذيب» ويعترف العبد ويقّتل[0*). 

نحنء إذنء آمام رابطة "التعذيب/ العقوية” حيث يعذب اثتان من المجرمين حتى 
يعترفاء ويعاقب المجرمون الثلاثة. لكتنا لسنا بصدد قسوة ولا سادية. إن أعمال 
التعذيب ذاتها إما غير مُحَدّدة أو غير متخيلة, كما فى حالة العبد الذى يضربء أما 
بالنسية إلى العقوية» فإن اثتين من المجرمين يقتلان» ويسجن آو يقتل الثالك. 

يمكن أن نلاحظ أيضًا أن عدالة عقويات معينة قضية مثارة ولكن فى سياق 
يُظْهِرٍ ذكاء الخليفة. إن العبد الذى كان على المعتضد أن يكشف عن جريمته عن طريق 
التعذيب سال الحاكم إذا كان سيسامحه إذا ذكر الحقيقة. فأجاب المعتضد بأنه 
سيسامحه على كل شىء إلا ما يتطليه القانون. ولم يفهم العبد هذا الجوابء واعترف. 
نستنتج من هذا أن الخليفة كان محقا عندما أمر فيما بعد بإعدام العيد المذنب. 

يتضح لنا مما سيق أن ابن الجوزى غير مهتم مه مثل المسعودى والصفدىء 
يتيرير أفعال المعتضد. فالدور الذى يقدمه. دور مكافح الجريمة محقق العدالة, 
يتحاشى أية حاجة إلى ذلك .إن تنظيم "أخبار الأذكياء' على شكل مصادر الأدب يبسط 
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هذه المسألة على نحو آخر. فالقسم الذى نحن بصدده يقدم أمثلة عن ذكاء الخليفة, 
والكاتب غير ملزم بأن يضع هذه الأعمال فى سياق أعمال أخرى للخليفة وأوجه آخرى 
لاسمخسيةه: أوحض أحذات الكو هوت أكتاء حكن رزلا مق ذلك معوز الغمل الذ 
يظهر الذكاء من خلال سياق أعمال أخرى مشابهة. وفى أثناء ذلك يتم إلحاق ارتباط 
المعتضد بالتعذيب والعقوية بدوره كمحقق. 
خاتمة 

قن كقان ييتكظلدوة يق خلال مصباتى متختافه وعدموة هيور ا متتوعه عن 
المعتضد. ويشعر المرء فى بعض الأوقات وكأنهم يتجادلون حول طبيعة هذا الخليقة 
وسلطة الخلافة يشكل عام. 

ومع ذلك فإن الاختلافات فى النصوص تذهب إلى أبعد من هذاء فهى تخلق - 
من خلال طرقها المختلفة فى تنظيم المادة - تصورات مختلفة عن المجتمع» والسياسة 
والعملية التاريخية. وتعبر حواشيهم الجانبيةء وتجاور المواد عندهم واستدعاؤهم 
للسلاسل التركيبية والاستبدالية عن روّى تاريخية متنوعة ومعقدة فى أحايين كثيرة. 

غير أن استعراض صورة هذا الخليفة العياسى من خلال المصادر التاريخية 
لثلاثة نماذج أدبية شديدة الاختلاف- التسلسل التاريخى ومعجم السيرة ومصادر 
الأدب- تعمق رؤيتنا للتصور التراثى الإسلامى للتاريخ. فبالنسبة إلى المسلم المتعلم 
فى الترات: وهو القارئ الذى تستهدفه هذه الأعمالء لا يمكن تصنيف تاريخ ثقافته 
فى نوع واحد فقط من هذه الأعمال. بل يجب فهم هذه الثقافة كما تعبر عنها كل هذه 
الأعمال مجتمعة. 

لقد أكدت أشكال أدبية مختلفة عناصر مختلفة من الفهم التاريخى. فقد عرف 
الاستمل التارئقى دسواء أكان خولنا أ ل الحدث الكاريكى» يوضفه حرا من 
سلسلة خطية تتكشف عيبر الزمن .أما معاجم السيرة فقد ريطت الأحداث. كما تفعل 
سيرتا الخاصة يأولتك الذين قاموا بها أو خضعوا لهاء ومن ثم خضعوا لدرجة أكير 
من التماسك الذى هو حياة قرد. فى مقايل ذلك تصور مصادر الأدب الحدث التاريخى 
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بوصفه إظهارا نموذجيًا لنمط شخصية أو عمل معروفين. بهذه الطريقة تتيدى 
بوصفها وسيلة للفت الانتباه إلى سمات ونماذج مشتركة من النشاط الإنسانى؛ ومن 
ثم من الأحداث التاريخية التى تتجاوز الحدود الزمنية والشخصية. 

إن التاريخ - بمعنى طريقة ثقافة ما فى قهم ماضيها - يكمن فى بنية النص 
الأدبىء فى ذلك الفراغ بين التصورات التى تجسدها أشكال أدبية مميزة. قد نجد فى 
هذا سمة مميزة للعبقرية الإسلامية القديمة وهى تفضيل الحقيقة فى تنوعها على 
قبول الحقيقة فى إطار أحادى. 
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الهوامش 


»> - قدمت نسخة سابقة من هذه الدراسة محاضرة عامة قى ندوة عن تاريخ ونظرية الشرق الأوسطء "الأدب كتاريخ/ 
التاريخ كتدب” جامعة شيكاغوء ٠١‏ أيريل .١941/‏ ونشرت الدراسة فى: -كآ لهة عتطدهة غأه أقمسم1 تمعتطقيم" 
.313-36 م.م ,(1999) الاآراعز , "وعنلساك5 عتسدا 


-١‏ انظرء على سبيل المثال 
تعكمطنالج18) عموسسظ 'وسفمعن) -طامععاعوزاظ دز ممتامستعهص! لدعممتكااط] ع1" مزرماكتنطماعكة .عانطلااآ سعل رودل[ 
-عومع؟]1 عطا هص اانه سدا] كه عسلدلا ع1" ,عابطلا معلبردا؟ .(1973,رجوعوط باون املا عمتعامهطط! عمطامزر عط" 
موقعنطن أه راتكه حلملا عدا1' .معدعن)) عااتنو مدل و0 .ل ,لأعطعنقة 7 ل بلا مز ".طتلمعظ 1ه ممتمادعد 
-للدآ/ا) ,بمامدتاط أ0 عسمنفنت عا .كله ,فلعتدمعءا جتمعا] لسمة تصممدن) تتعطم8] مذ كعتلتناد عطا ,(1981 ,كدعوم 


(978! رؤوعع متلكومع؟1 للا أن وزو الملا :رمد 


ألان دوجلاس (35ا10008 81168) "المؤرخ والنص والناقد الأدبى': ترجمة فؤاد كامل: 'فصول. ,)١19879( 4.١‏ 
ص 5-5 .٠١‏ عن مدرسة 42952165. انظر 


لإأنكمء8197ل] أاعهم) تقعقطا1) ,مسونلمعوط كعاأممممة عط لمطاعلةا أههدمامتاط اعمععظ ,اع امامسة نماك اتدل 


(1976 ,ووعرآ 


؟- ربما يكون أوضح تعبير عن هذا الموقف هو تعبير تاداف سافران (538:88 113030) الذى يريطه بالمعتقد الأشعرى 
قائلاً من العبث أن نبحث عن أسياب ونتائج.. ويلك فإن أعمال التاريخ محالة إلى تاريخ الأحداث ورواية عجائي 
دون أية روابط أو صلات أبعد من إشارتها الضمنية المشتركة إلى إرادة الله" 
ركع لإالوقع اقلا لعو 2آ]] جعع10لطلسهت)) , "«بالمسصده:) امعتتاوط ]0 اعنمعك5 لز أووظط" ممكدد جولدلد 
١961(, 8 17.‏ وحتى الافتراضات خلف هذه المتاقشة لا تخلو من أخطاء' نظرا لأنه ليس من الضرورى أن تستمد 
أنماط المقاهيم وأشكال الخطاب لمجتمع ما من إحدى مدارسه الدينية» حتى لو كانت مدرسة متزمتة وعلى سييل 
المثال» فإن لويس (68/15.!) وهولت (1401) قد توصلا إلى استتتاجات تأريخية معاكسة (ومعقولة بقدر أكير) من 
التراث الدينى نفسه. انظر. 
0 كتقوماكتا! كلع ,نأهة! .قا © لمج كتوعا لتنمدسعء8 دا "رممتاءسلومسآ"” عامل لذ © نهد كاسعا لتقصعق8 
.23 ,(1964 ,ووم بواز5يعء تلآ 0:]0:0) -مولهما) بأمدظ ء1ل10ل8 عطا 


لبحث يتعلق بهذه المشكلة فيما يتصل بالسيرة. انظر. 
لهذ ".ععنولظ لمعنطمدعوما8 عط لله كع تامتتوعد عط لم2 ,لمتاظ عط ,كسدععدا" ,كداعنه12 -قاداا وبولعط 
137-162 .ط2 ,(1980) آآ .معتصداك1 


إن التصوراتٍ عن علم التاريخ الإسلامى القديم هى أيضا اتعكاسات للتصورات الغربية الحديثة عن الكتابة الغربية 
القديمة. كما يظهر فى "عنا2/ا” ,عاننالاا المذكور أعلاه. 
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عا ج81 58-72 .© .(1930) لالاكز بوستلبععم5” _قتل5213 1ه عائنا عطا عم دععكناو5 عزطوعة عط1" ,ططز0ن .ماكر 
وسامعوعر مر 5ع لا تمنتوممتهه لضة ذالد1)ة8 .كمتصماورط «تاكساة جتعلوكة -عنم وجل" ومكوله11 5 ) اأقطد 
,.لا.اطا علمط /لا زا :تعناعماط1 1) ,7«التمسصصمن) لامعوثالا كلمدهه! لء كعاظ معطمل دز "وممعلونك3 ما معطا 


.53-68 ظ ١1968(,‏ ,كعطعتاطضيظط 
عط آه لمصعنهكل" ,طعدمعمجهمخ سعاط 4 عمط تالعطعا وطدغه مدير قله أدج وا ع5" ,طءولصطدط التمشجا 


بطصز1دت) عط ع متعتصسمممممن)" بطاععلصطد] غنتساعدلط! ,432-445 .م ,(973]) 93 ,بإاعاعه5 إمأادعه0) مدعترعدمم 


.3647 2ط ,(1977) 1االا ,عتبطوعانا عأطدعة أله لحسينل" 


-1.مم,(1977) /227-265,1111.مم.(1976) [للكتعا بمعاطهم "أمومطه]' عتدعع ع1 عند ععاءعععاءع" ,توأقط.ا 


.41150-186 
للتضمينات التاريخية لأشكال الخطاب,انظر. 


-اة طتتمطكا داع آأه سمتاتلد1' امعتطمدععهاط عط مز كاعع841 كا[ لم2 رذع تمده" ,كقاعنه0آ- فلملا وجلع] 
لوكقاطه!! مبزاعدا/ا" كوعدا" ,عداعنه2آ-11ة84 ,115-131 ممر1977)الابل بقعسصهاذا دتلسسك” ,تلدلطعدظ 
-151011082!! عأمعنتصة كا موع25 صل بإلسط5ك عمق ث زعلاتأدصواظ لدءدماكناط أه زروعظ؟' 3 لعدعده]' ممصلله لا 
درم “مممعكلة امعكماى]آ! لصة سمماسامع8 عتصهاذة .(1980,لوإتدمع حيوتآ غ512 م0 تخسطدسام )) . برطم 
.(1986 ,لإعاع50 لقامع0 المعتتعدمم “معحداط بوعل ) كعاعومامممة لأكدططم غمد عا عنما بصنيوسآ1 
ويولى جاكوب لاسنر (96وكضا امع8[) عثاية خاصة للحضمينات التاريخية للاستراتيجيات النصية لكنه لا يصل 
بتضميتات هذا المنهج إلى تتائجها الكاملة. حيث إنه يحاول أن يدرهن. بدلاً من ذلك؛ بأنه 'يوجد ظروف يكون فيها 
الهراء قفلاً هراء'. ص١؟‏ . 
وبضمن ر ستيقن همقفريس (لزعك لوصن1! معطمع1].5) فصلاً عن “أو ععة ع5 تلوت أعطعه؟ مذ1 ألمة تود بردظ8 
"كل وتيعم ع1لل1لة عط عمترية ومئويضلاا لجعمموئل] عتصداكا مر عتتوسدال 


فى. 1991 ,كدععم تكتوى حنهنا مماعءعصمط بمماءعصوط) ,لإعاناوها عه أن واعجرمء؟ ى :لروماونة! عتلورداذا ص 
١12104‏ 


والجزء الأول من هذا الفصل نظرة عامة عن الأنواع التاريخية الرئيسية. والجزء الثانتى يعد قراءة مقارنة لمقاطع 
للكاتبين. وهكذا فإن همفريس بتركيزه على المصادر الشرق أوسطية ذاتها. قد اختار عدم استغلال النقاش الناشئ 


«- يتطلب تطبيق منهج هايدن وايتٍ على المواد العربية الكلاسيكية افتراضين اثنين أولاً أن الأشكال الاستطرادية 
للكتابة التاريخية توازى تلك الأشكال فى آدب آخر. وثانيًا أى الأشكال الغربية الحديثة قايلة للتطبيق قى سياق 
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إسلامى قديم. انطر: 
-عامصه!] عكاإصصوعط01 عغط]” لممحمةلدلطا ومعمطهخ]1 مبزا املك لمد ".عناولا" عانطنقا ,لاوماكتطماء1/1ا .عاتط للا 


784-02 مص( [4)198, لصتسوسا أمع مت "رعنتط للا معلنزد]ط و نزامرعا ى 711١‏ عوعلا نووم 


1- اتظرء على سييل المثال 


-اعمطعععااء تطعوع 0 ععطء وتطمعة سعسعمط معطعكتدكلا ععل عمتامطوطء18 لدب ع مبحخملاسث" بمممدمعهطاط اعمال 


بضع طن دابآ ععل غرعتث ععل دنر عصيط 


مهن" ,كداعنا21311-100 ".010151115 مره )" 280 "اأوو و /الا” ,اأعالمطدظ .49-60 مم( 121.)197 ,ناته" 


"كصصدء00آ” لمد "روعي 
لمراجع أخرى, انظر ".كصدقت20] 5ناعناو2آ-1لمل/ةا ص/ا١ 1١5 . ١‏ 


- إن الدراسة الوحيدة المهمة هى دراسة والدمان. (38ل2!1/لا) نومع 103103 ويضمن عزين العظمةء: فى 
'الكتابة التاريخية والمعرفة التاريخية مقدمة قى آصول صناعة التاريخ العربى". (يبروت دار الطليعة. ,)١547‏ 
يعض الآدواع الفرعية التى لا تزال تحتاج إلى دراسة:؛ مثل 'الأواتل". لكن العمل عمل تقليدى » من حيت الجوهر فى 
منهجه 

4- حول حكم هذا الخليفة. انظر 
ممتتص8 ناودع ملآ 1ما]مارعكئل (آ طم"( 892-902) طقاائط لالهابكلظ -له دعل أدالليكا كد7] "جمعهان)) ععصندخ] 
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5- اين الطقطقىء تاريخ الدول الاسلامية' الفخرى. (بيروت دار صادر.15.0١):‏ ص 551-9551 . ويلاحظ قرائز 
روزنتال (اقطادةتده؟! 7دم1). فى مقاله عن هذا المؤرخ المشهور قى -الء 0لمعع5 .لصداعا أت دالعدمم]عءلزاعوظ 
1979 ,أمظ ل كبهعله!) ,!ا! ؟.ومن مس55 . أن العمل "يتكون من. .. سير الخلفاء وصولاً إلى المعتصم: يتبعها 
فى كل حالة مني ووزاة القليفة وى لزغو مق ان هذه النصوطن مصرية سوه قال بالحني الاتشل نعي 
للكلمة, فهى ليست سيرًا كاملة بالمعسى الإسلامى الكلاسيكى (أو العربى) . وفى حالة المعتضد على سبيل المثال لا 
يوجد تاريخ ميلاد. وهداك معطيات سيرية بحتةغير موجودة أيضا مما فد يجده المرء فى خلاصة سيرة وافية (مثل 
زواج الخليفة التاريخى لقطر البدى او آولاده) ويتطيق الشىء نقسه على سبر الوزراء. وسوف يظهر قصور هذه 
النظرة للنص قيما بعد 

؟ده-١ه‎ . ابن الطقطقى "تاريخ" ص‎ -٠ 

-١‏ أخذت هذه الترجمة للمصطلح الإنطيزى (010162515) من كتان الدكتور محمد عناني. 'المصطلحات الآدبية 
الحديتة دراسة ومعجم إنحليزى - عربى . [القاهرة الشركة المصريةالعالمية للنشر - لونجمان 11517). ويرودنا 
الدكتور عنانى بمصطلحين اخرين كترجمة لهذا المصطلح الإنجليزى هما الاستقدام والتنبؤء وهو يعنى حسى 
برنس قص حادنة قبل موعد حدوثها فى الرواية . 
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المصطلحات الأخرى كترحمة لهذا المصطلح الإتجليزى الاستدعاء. الاستحضار من الماضىء التدَكّر. 
اا 77-120 صرص,(1.!972اناعد نال خمماءتلع “كتموط ) ,لاا معبسعة علأعمعءن لوعن 
ويذكر عناتى أن الاستباق المستكمل “هو ما يحتاجه الروائى لاستكمال سياقه الزمنى": والاستباق المكرر” هو ها 


يسمى بلغة الصحافة الإنذار المبكر (ع:200 ع301928) وهو التلميح بمعلومات سيتكرر تقديمها فى مرحلة لاحقة من 
القصة". 


4 انظر: على سييل المثال 
2اكتنا ,لممعطا لمة صماكتط "د5ع1ام0ل8 عدسود تلزأموئع منمم]ك1!! عنصسهداكا هذ لإممرط عط" ,لذنلاواة عوروء6 


71-6 مدرصم ]دلا كه ,لمطتوعده]] ,180 .م986١‏ ) 
-١‏ ابن كثيرء “البداية والنهاية فى التاريخ ". (القاهرة مطيعة السعادة. دون تاريخ). الجزءا 1١‏ ص 54-3526. 


1- آبو الفداء 'المختصر فى أخيبار اليشر . (القاهرة. المطبعة الحسيتية» دون تاريخ: الجزء"كص1ه-55:* ابن الوردى» 
"تاريخ ابن الوردى'. (نجف المطبعة الحيدرية. 1535) الجزء ,١‏ ص4 57- 254٠‏ ابن العماد الصيلىء 'ذرات 
الذهب فى أخبار من ذهب". (بيروت المكتبة التجارية للطباعة والنشر والتوزيع» دون تاريخ), الجزء ؟. ص -١1/7‏ 
ا 


39-4 اين كثيرء “البداية” ص‎ -١١ 

4- تفسه, ص ١ل‏ . 

8 المسعودى, 'مروج الذهب ومعادن الجواهر". (بيروت دار الكتب العلمية, 1145). الجزء 5: صر4/ا؟ -99؟ 
-٠‏ نفسهء ص /571 

١‏ نفسهء ص44؟-77/1. 

77 نقسه, ص 14117 0/ا 

207 تفييية عن لأ ا 


5 اتظر 


آن تمع كلملا عنفاك .لإمدطلة) .تلن ,كداا-!2 4ه حعاعماسيط عط" .بزامدرونءمادتل] عنصداذا ,التلحطا 1د 
لاا نر ناعمللا كنل؟ همد تلن عدآلا-لم ,انامططك 11 354 لتصطث ]2 .56]-155 م,(1975 ,ووعهم علرولا بعلم 


.302 .م(1979 ,كوععم معمطن! .مملمم.[).كص أاكعسا/أ-صملظ8 مز أوعوعنم] عط لسة اأكتمحصسا]ط مسا 


60 - المسعودىء 'مروج الذهب". الجزء 4: ص/7؟؟ . 


1- الصقجة نقسها 
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7- انظرء على سبيل المثال: المرجع السايقء الجزء 5 ص 55١‏ 595 555 4١؟‏ قارن: 
154-55 .مم ,برطجدوه م1151 عتصداكا , تلتاحك] 

4- انظر مناقشة خالدى لرؤية المسعودى عن "يراعة المؤرخ”, المرجع السايق ص ه-5١.‏ 

اتظر على سبيل المثال 


لآ معلاعنا) بعستمعوعائنا عنطقعم لواعقلع54 م1 ,دلقطلي8ظ ع1 تععموحق أن دعسناعتمد ,كداعنسِ0ا-اتلدل] دجلع8آ 
.35-5 .هم .(985] ,لالظ 


. اد لع لا وعهاعا5 1202 امعلدطوع؛/لا) ,عمتعله10 معد الع .1ل . لابقدمزه م177 لات كو/لا-21 طماتيا ,نلد)2ك-ام 
.428-40.مم.(1972 ,قدا 


لوك ابن الجوزى. 'أخيار الأذكياء, تحقيق محمل مرسنى الخولى. (القاهرة مطيعة الأهرام التجارية. م5١).‏ عن 
المعتضد و آاخبار الأذكياء'. انظر 


59-91 وم ,(1988) للع بوعتطدعة "رعحتاععاع2! عزطوعم لدععئعمات ع1" ,كداونود]-تالدالطا وبجلعط 
7 انظر 
عنأممع م1400 3 هل ومألق تمدع 2204 عكناأعنصماة ,كقاعده20آ]- تدا وبجلع ,د5عمتأعنصاك .كقاوناهج]- تالدقل 


-227 مم ,(1981) بلا ,كع نكنه5 متعاكمط عدعلظ أه لممعنول" ,لململطعد6-اد «اتتمطعظ-21 1ند]-اد لعولا طهلهة 
245 


537- انظرء على سبيل المتال 5عنااءناماة. 125ع813!1-1000 ص 15-١5‏ 


4 عن الطفيلين: انظرء الخطيب البقدادىء “التطفيل وحكاية الطفيلين وأخبارهم ونوادر كلامهم وأشعارهم'؛ تحقيق 
كاظم المظفرء (نجف. المكتبة الحيدرية. ١517‏ الأقفهسىء "القول النبيل بذكر التطفيل" تحقيق مصطفى عاشورء 
(القاهرة مكتبة اين سيتاء 1545؟)؛ 


".ا بزة)ن1”, كداعنهدآ-تالداة وبسلع1". ممنامتادع0 200 عكساعبصات "عداو نهآ ادا 
.(0113008 1015 ملاس8 [ 18 -معلزع1) ".ممقبلءع لممعء؟ ,تسداذا كه دتلعدمماء زعمظ 
ولم يعثر على كتاب اللصوص للجاحظ انظر 
.46] ع .(1984) !2 بمعدطهيم" ,عممءتجتطقوع عمجرعه'! عل عمتقادو تضال أددي اعبسسس]؟" بأعلاعط دعاعقدت 
عن اللصوصء انظر 


-دتعائءا طقلث مذ بمعحعاط 1 00ة 5م1169 نوع7ناو داك عصسلن عتطهمة امعادكدات" كداع نامدآ-نالدلآ دبجلعظ] 


.108-17 وم , (1988) عطلء رعسسفمعائنا عتطوعة 6ه لقسنهل" رعسنا 


ه56 اين الجوزى, أذكياء'. ص 85-5484 . 
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1لا قارن. تلتدء2! عط" بمناماءف لعصسسعطوقة :1985 العساعماط أزعدقا -0جمعره ) ,عسسايه1' رورعاءط لعدبولظ 
'إالقمء طلقعناآ عط" .كلت معنطم8 ععنوعدرزٌ لمة علاعه8 عتمم .تأوصمط]" عنصماكا مر ععساءه] مه بكلمصعط 
.75-52 .رم .(1979 ,ووعع] لإبساطوء5 ع1" العملا بجى اخا) ,ععنعده 1 لمة 


لاا المسعوديى» مروج الذهب. الجزء 6 7115-351١‏ , 

8 انظر على سييل المثال. المرجع السايق. ص ه57؟, 37,7597 5, ٠.4‏ ء بالإضافة إلى صفحات أخرى متفرقة. 
9 تفسه؛ ص 7/41/9145 . 

-5- تقسةء ص 5 /الا-ه/الا, 


4- قارن. ,لكقتط1للدز) عمصمنائل8 :خصو ) _موعوط 2[ عل عمسمعديدلة سسيظ اء عع لاع ص5 بالسوعيه2 اعطعفق 
9-72 .مم ,(1975 


انظر أيضنًا: 


لتأكلاء نولا 0100 :لعمل:0)) ,لاهلا عط كه عمتاقصسولهآ لمد مسمتادلظ عط نمتوط س1 نزلم8 عط ,مدع عمتداظ 
.28 م.(985! ,ومممط 


1 ع- المسعودى. "مروج الذهب". الحزء ع صل/الا؟. 
"١‏ 8- نقسية, ص ابا ا , 
6- نفسه ص 558-55317, 


م- تفسه؛ صر ١‏ ”. يريط هذا أيضًا موت الخليفة يالموت المحتمل لمرافقه» وبالتالى بحالات الموت التى سبيتها قسوته 
مستدعيًاء مرة أخرىء الحقيقة الدينية المتعلقة بمسئوليته عن أفعاله. 


- نفسه, ص 79184 

4- الصفقدي, “الوافي". الجزء 5". ص 279 . 

54- نفسهء الصفحة نفسها. 

5- نفسه؛ ص 259-584 . 

- نفسه: ص 159. 

01- نفسهء ص 4079-.217. 

6- اتظر دراستنا عن المحقق العربى الكلاسيكى فى هذا الكتاب. 
ه- اين الجوزىء "أذكياء ص اغ-58. 

4ه- ثفسه: ص 11 2-لا2. 


6- نفسه ص لا5. 
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خطاب الإعاقة فى النثرالعريى القديم 


يقدم لنا النثر العربى القديم صورة للمجتمع الأدبى والنصى تقارب أرقى 
درجات الحداثة. ولعلها تنتمى - فيما أتصور - إلى ما يعد الحداثة. وساحاول أن 
أوضح تصورى هذا من خلال تحليل بعض النصوص من التثر العربى القديمء وهى 
نصوص تعالج مسللة المعاقين آو المعوقين - كما نسميهم فى وقتنا الراهن. وسيقودنى 
هذا التحليل إلى بعض الملاحظات المتعلقة بالرؤية الموضوعية للنثر العربى القديم, 
والتى تفوق رؤية العالم الحديث. 

لمفهوم "القديم" أهمية كبيرة فى تحليلنا هذاء يشير هذا المفهومء بالنسية إلى» 
إلى شىء بعيدء إلى شىء قد لا تكون له صلة بالعالم الذى أسكن فيه. أنا الشخصية 
العربية التى تعيش فى أواخر القرن العشرين. ربما يتصور البعض أن مصطلح 
"القديم' ينتمى إلى زمن موجود هناك؛ وهذا التصور قد يقودنا إلى طريق خاطئ؛ 
لسبب بسيط: إن العالم العقلى لنصوص النثر العربى القديم عالم يميل إلى الحداثة - 
وحتى إلى ما بعد الحداثة - خصوصا إذا أخرجنا مفهوم الحداثة ومفهوم ما بعد 
الحداثة من الإطار الزمنى. وإذ أتحدث عن النثر العربى القديم فأتا أعنى تحديدا 
مجموعة النصوص التى يطلق عليها التقاد كلمة "الأدب' أو حتى أحياتنا مصطلح 
"موسوعة الأدب" حيث يرسم لنا ذلك النثر من خلال شخصياته المتعددة والمتنوعة 
صورة عالم متفتح, عالم تعيش فيه آراء مختلفة ومتناقضة: عالم يمتلك حرية الرأى 
وصراحته. عالم ممتلئَ بمحبة المعرقة والتفاهم. ولعل خصائص هذه الصورة برمتها 
تعارض التعصب كما تدافع عن التسامح. 

فى مقدورنا أن نشهد حداثة النثر القديم فى مجال أصيح فى السنوات 
الآخيرة محل اهتمام الغرب, وهذا المجال هو دراسات العاهات. ومن المؤكد أن الناقد 
الواعى يلاحظ حركة تركيز الدراسات الإنسانية باكملها على الجسد: جسد الرجل, 
وجسد المرأة, والحسد فى الأدبء والجسد فى السينما... إلى آخره. 
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غير أن موضوع الاهتمام الآن قد انتقل, عبر حركة جديدة» من الجسد إلى 
ظاهرة العاهات. ولقد أشارت مجلة التعليم العالى فى الولايات المتحدة - وهى المهتمة 
بمتابعة التطورات الفكرية الجديدة - إلى هذه الظاهرة فى مقال خاص صدر منذ وقت 
قريب. وما يطرحه ذلك المقال بشكل واضح هو أهمية هذه الحركة الفكرية الجديدة 
التى تمتلك الآن اسما وهو دراسات عدم المقدرةء أو دراسات المعاقين» أو دراسات 
المعوقين. 

ويمكننا أن نتساعل: من آين جاء هذا المجال العلمى الجديد؟ إن التطور من 
الجسد "العادى' (إذا كان بإمكانى أن أستخدم هذا المفهوم) إلى الجسد غير العادى 
قد يبدو للوهلة الأولى تطور طبيعيًا. غير أن أهمية هذه الظاهرة الجديدة ترجع إلى 
حد ما إلى كونها تمثل ارتباط حركة فكرية وثقافية بحركة اجتماعية وسياسية. ويبدو 
لى أن إدماج غير القادرين أو المعاقين يلعب دورا أساسيا فى هذه الظاهرة الجديدة. 
ولا يرتبط الإدماج فى هذه الحالة بمسائل مالية أى اقتصادية؛ إنما يتضمن موقف 
القادرين تجاه غير القادرين. كيف يتصور هؤلاء القادرون دور المعوق؟ ومن ثم يؤثرون 
على هذا الدور من خلال عادات اجتماعية وفكرية؟ 

إن خطاب أجدادنا العرب القديم قد يساعدنا على فهم تلك الخطايات المعقدة 
التى تتعلق بمسالة الجسد غير العادى. لنسافرء إذنء عير القرون إلى زمن بعيد؛ حيث 
عالم الشخصيات الحيوية التى تعيش داخل النص النثرى العربى القديم. وتدعونا الآن 
بعض هذه الشخصيات إلى رحلة ممتعة. وسوف تختلف رحلتنا هذه عن رحلات أخرى 
لبعض النقاد الذين ناقشوا موضوع الشخصية الهامشية فى النثر العريى القديم. 
سوف أشير هنا فقط إلى أبيحاث صديقى وزميلى الأستاذ الدكتور محمد رجب 
النجار. بينما ستقودنا رحلتنا القصيرة إلى اكتشاف نوعية الخطاب المعقد عن الجسد 
المعوق. ويالتالى سيساعدنا هذا الخطاب القديم على فهم العالم الحديث. 


لقد آثار تاريخ الطب والأمراض اهتمام الباحثين والمتخصصين فى دراسات 
القيرق الأفسط وفيض هذا النازيح عتصيرا الساسنا من عناصنو الخطان الليئ فى 
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التراث وحتى فى موسوعات الأدبء. حيث نلتقى بنوادر وحكايات عن الأطباءء. لكن 
الخطات الشى ليوف حت الآن: الحسد الكفوق كقة يوصيقة اهز أديية: 


أين وكيف نواجه الجسد المعوق فى النثر العربى القديم؟ يظهر هذا الجسد 
بشكله الأوضح فى حالة التعرف على الأفراد. لنتوقف قليلاً أمام النظام الاسمى فى 
العالم العريى - الإسلامى كما يظهر فى النصوص القديمة. وكما هو معروقء فإن 
هذا النظام الاسمى كان - حتى فى هذه النصوص - نظاما معقدا للفاية. وهذا 
النظام الاسمى (الذى درسته فى أماكن أخرى) يشتمل على عناصر اسمية مختلفة: 
كالاسم والشهرة واللقب والنسية... إلى آخره. وتجتمع هذه العناصر - على سييل 
المثال فى كتب الطبقات القديمة -- فى بداية ترجمة الشخص أو سيرته فى جزء نصى 
قد سميته فى دراسات أخرى "السلسلة الاسمية". وسيجد القارئ داخل هذه السلسلة 
الاسمية العنصر الاسمى الذى يتعلق بالعاهة الجسدية. ويناءً على ذلك نكتشف أن 
بعض الألقاب كالضرير أو الأعرج تشكل جز جوهريا من اسم الشخصية. 

وتتمكن هذه الآلقاب الجسدية بالفعل من السيطرة على العناصر الاسمية 
الأخرى. ولدينا على سبيل المثال الأديب العباسى المعروف: الجاحظ (الذى توفى فى 
القرن الثالث الهجرى)؛ فقد انقلبت صفة "الجاحظ" التى تصف عينيه إلى اسم شهرة 
أصبح معروقا به وسيطرت على عناصره الاسمية الأخرى: كعمرى بن بحر الكناتى 
البصرى. تؤدى هذه الظاهرة الاسمية المبنية على الألقاب الجسدية إلى وجود نظام 
يلاغى يتعلق بالآلقاب الجسدية نفسها (وقد كرست دراسة مستقلة لهذه البلاغة 
الاسمية وخصوصا فيما يتعلق بآفة العمى). 

يسيطر هذا التظام الاسمى المرتبط بصفة جسدية أيضًا على أعمال أدبية. فها 
هو مؤلف غزير الإنتاج كيوسف بن عبد الهادى الدمشقى الحنبلى (الذى توقى فى 
أوائل القرن العاشر الهجرى) قد كتب بخط يده نصا بعنوان كتاب الضيط والتبيين 
لذوى العلل والعاهات من المحدثين". ويتضمن هذا النص (الذى لم يحقق بعد) أسماء 
المحدثين الذين وصفوا يعلة أو عاهة جسدية. 


وعلى الرغم من قلة التفاصيل الموجودة فى هذا النصء فإن الناقد المعاصر 
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يستطيع أن يقسم المحدثين إلى مجموعات مختلفة. إذ ينتمى العدد الأكبر من المحدثين 
إلى مجموعة تتصف بالعمى. (وقد عالجت العمى وأهميته فى الحضارة العربية - 
الإسلامية فى دراسات أخرى). بالإضافة إلى العمى توجد الصفات التالية التى تتعلق 
أيضا بالعيون: الأعورء والأحول. والأعمش. ونلتقى يعدئذ بالصفات الجسدية التالية: 
الأعرج.ء والمفلوج: والأحدب؛ والآيرصء والأجرد (أى الأصلع)؛ والأشدق (أى كبير 
القم). والأفطسء والآثرم (أى من له فجوة بين أسنانه). 

ومما يثير الانتياه. استخدام يوسف بن عيد الهادى - عند تصنيفه لهذا 
الكتاب - كلمتى "العلل والعاهات” فى عنوانه. لماذا هذه الرغبة عند المؤلف الدمشقى 
فى جمع المحدثين الذين أصابتهم علل وعاهات مختلفة؟ لسوء الحظء لم يترك لتا 
المؤلف مقدمة لكتابه هذا. لكننا تعرف أن يوسف يبن عبد الهادى كمؤلف كان بميل إلى 
جمع المعلومات والمواد وتنسيقها وليس إلى تفصيلها وتحليلها. 

ويالرغم من ذلك فإن هذا المؤلف لم يكن يحيا بالطيع فى فراغ ثقافى. إن 
النصوص العربية القديمة توضح لنا أن المناقشة التى دارت حول موضوع العاهات 
الجسدية عند شخصيات مركزية, كالمحدثين كانت مناقشة فى غاية الأهمية. وعندما 
تكون هذه العاهة عاهة مثيرة كالعمىء ينطوى الحوار حينئذ على مستويات مختلفة قد 
تقود الناقد إلى خطايات حضارية وثقافية عامة. فنلتقى مثلا فى هذه الحالة بخطاب 
يدور حول أفضلية حاسة معينة على حاسة أخرىء ويرتيط على نحو أساسى 
بالعاهات. 


ومن الجدير بالذكر أن كتاب يوسف بن عبد الهادى يقدم رؤية عربية - 
إسلامية للعاهة تختلف عن الرؤية الغربية الحديثة, مما يلفت الانتباه إلى رؤية هذا 
المؤلف الدمشقى التى نستطيع أن نسميها “رؤية العاهات". وتتضمن هذه الرؤية» على 
نحو خاصء عناصر متنوعة تقع داخل خطاب الجسد نفسه. لدينا الأمراض» 
كالبرصء كما لدينا الآفات كالعمى والعرج. ومن اللافت أيضا وجود تلك الصفات 
الأخرىء كالأفطس والأثرم» التى تشير إلى الوجه غير الجميل مما يصعب إدراجه فى 
العاهات أو الآفات. ويالرغم من ذلك فقد وضعت هذه الصفات فى العالم النصى نفسه 
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جنيًا إلى جنب العاهات المعوقة. لعل السبب فى هذا يرجع إلى تعقد خطاب الجسد 
فى التراث. إذ إن حدود الجسد غير السليم تدخل ضمن إطار الخصائص الحضارية 
والثقافية التى قد تختلف من مكان إلى آخر ومن زمان إلى آخر. وفى الوقت نقسه 
تغير هذه الحدودء بشكل أساسىء من تصور كيفية الجسد السليم أو هويته ويالتالى 
كيفية التعبير عنه. 

ويمثل النثر العريى القديم - بلا شك - ال مكان المثالى لتحليلنا هذاء وعلى وجه 
التحديد الخطاب النثرى الذى نكتشفه فى موسوعات الأدب الغزيرة. وهذا الخطاب 
معقدء يشتمل على نصوص مختلفة. قيلتقى القارئ المعاصر بآيات من القران 
ويالحديث التبوىء من ناحية: ويالشعر ويالتوادر من ناحية أخرىء وتتحد هذه 
النصوص جميعًا لإيجاد النص النثرى الأدبى المثالى. 

ويعتبر كتاب 'عيون الأخبار" لابن قتيبة (الذى توفى فى القرن الثالث الهجرى) 
الموسوعة الأدبية النموذجية فى هذا السياقء إن يشتمل على فصول متعددة تعالج 
العاهات الجسدية. ونلاحظ أن هذه الأجزاء من كتاب ابن قتيبة تحتوى على الصقات 
الجسدية نفسها التى لاحظناها فى كتاب يوسف بن عبد الهادى: غير أن ابن قَتَييَة 
يوسع نطاق هذه الصفات لكى تشمل على سييل المثال: الطول والقصر والبخر والنتن. 

ويضع هذا المؤلف تقسيمات للصفات طيقا لأعضاء الجسد. قفى فصل العيون 
يجد القارئ شعرا ونوادر عن العور. ولكن كما هو معتاد فى كل موسوعات الأدب فإن 
النظام الذى توضع فيه المادة الأدبية يخضع لأمفهوم ترتيب الفصولء وبالتالى يرسم لنا 
ابن قتيبة خريطة للجسد تحتوى على أعضاء جسدية مستقلة مثل العيون والآنوف. 

ويمثل هذا الفارق بين العلة الجسدية والاختلاف الجسدى - الذى نلتقى به فى 
موسوعة ابن قتيبة الآدبية - معياراً لخطاب الأعضاء الجسدية فى الوعى الأدبى 
العربى. ويحتوى كتاب "المعارف" لابن قتيبة على الصفات الجسدية نفسهاء لكنه 
يضيف إليها مثلاً الصلع. 

لا بعد ابن قتيبة بالفعل المؤلف الوحيد الذى يقدم هذه الصفات الجسدية: إذ 
نجد القزويني (من علماء القرن السايع الهجرى) فى كتابه "مقيد العلوم ومبيد الهموم. 
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يربط أيضا بين العلة والاختلاف الجسدى عندما يضع العميان والحولان واليرصان 
مع الطوال والقصار فى فصل واحد عن العاهات. وتجد الريط نفسه فى كتاي. 
"المستطرف فى كل فن مستظرف” للإبشيهى (الذى توفى فى القرن التاسع الهجرى) 
ولكن تحت عنوان "العلل . 

تمتد الجغرافية الآدبية العربية للجسد غير العادى إذن من الرأس حتى الآرجل 
ومن العلة إلى الغراية الجسدية. مما يجعلنا نتساعل: كيف يتم التعبير عن هذه 
الجغرافية؟ وكيف تنتمى الشخصية المعروفة بالغراية على المستوى الجسدى إلى العالم 
العقلى نفسه الذى يصور شخصية معروفة بصفات اجتماعية يعينها؟ إن موسوعات 
الأدب تحتوى على أجزاء تصف نماذج شخصية. وهذه النمادذج تبدوى قى هذه 
الموسوعات على أنها نماذج اجتماعية ولكنها تنقسم إلى أتواع وفات مختلفة. إذ نجد 
لدينا فئات مصنفة على أساس المهنة كالأطباء والقضاةء وكذلك فئات مصنفة على 
أساس سلوك اجتماعى بعينه كالبخلاء والطفيليين, كما نجد فئات مصنفة على أساس 
الجْسد كالنساء والمعاقين. 


لنقحص الآن بعض الخطابات الجسدية من خلال تحليل بعض النصوص التى 
تعالج العلة والغراية. 

يمثل كتاب "البرصان والعرجان والعميان والحولان” للجاحظ. مصدرا ممتازا 
بلأاخنك لدواسنة الخطانات الحسعدية: وعلى الزغم من عتوانه فإن هذا الكتاب لا 
يتناول العميان ولكنه - وهذا أيضا بالرغم من عنوانه - يضم أنماطًا جسدية أخرى. 

ومن الأنماط الجسدية التى يقدمها المؤلف ما لا يدخل فى إطار التشعبات 
الجسدية كالعسر مثلاً. ولا يخلو تقديم المؤلف لهذه الفئة من الغموض. فيقدم لنا أمثلة 
كثيرة لوجود العسر إذ يقول: 'ومن العرب قيائل تدير الكأس عن اليسار". ويتضح 
إعجاب الجاحظ بالمفنى علويه إذ تقرأ: "وقد كان علويه يتناول العود وأوتاره على 
اليمين فيضرب وهو أعسرء من غير أن يغيره. ضريًا يعجز عنه كل أيمن فى الأرض”". 
وهذا الإعجاب يقود الجاحظ إلى تكرار هذه القصة عندما يقدم علويه فى فئة 
البرصان. ويضيف الجاحظ فى سياق آخر. "قالوا: فلم نر النبى عليه السلام قدم يدا 
على يدء ورأيناه قد ساوى بينهما . 


1030 


ومن ناحية أخرى لدينا دليل على فضل اليمين على اليسار. ففى حديث مشهور 
يقدمه الجاحظ ونرويه هنا عن المؤلف العباسى: "قال رسول الله صلى الله عليه وسلم. 
إذا أكل أحدكم فلياكل بيمينه. فإن الشيطان يأكل بشماله ويشرب بشماله". وهذا 
الحديث يعقد المسألة ويخلط بين الأمور الجسدية والأمور الدينية - الأخلاقية. 


ونجد أيضا أمثلة لاستخدام اليدين. يقدم الجاحظ هذه المرة القصة المشهورة 
عن الشاعر حسان بن ثابت. إذ يقول: 'وقريوا إلى حسان بن ثابت طعاما بعد أن كف 
بصره ققال لاينه: "أطعام يد أو يدين". ويفسر الجاحظ أن "طعام اليد: الثريد وما 
أشيه ذلك من الحرير والعصائدء والحيسء والوطيةء والأرز والفالوذج وما أشبيه ذلك. 
وطعام يدين كالشواء وما أشبه ذلك". ويدخل مصطلح 'طعام يد" فى الخيال الأدبى: إذ 
نراه مثلا قى نصوص تميل إلى كتب الأمثال ككتاب "ثمار القلوب فى المضاف 
والمنسوب" لأبى منصور الثعاليى (الذى توفى قى القرن الخامس الهجرى). 

وهناك أيضا القصة التالية من كتاب الجاحظ: 'وتغفدى أيو داود صاحب 
الطيالسة: وكان من حفاظ الحديثء؛ عند يحيى بن سعيد الأحول القطان وكان يحيى 
قد فاقه فى الحديث وفى الحال عند أصحاب الحديثء فآكل يشماله فقال له يحيى. 
بيدك اليمين علة؟ قال: لا. قال: فهى مشغولة؟ قال: لا. قال: فلم لا تأكل بيمينك؟ قال: 
كان فلان لا يرى بأسا أن يأكل الرجل بيده اليسار. قال: وما حاجتك إلى أن تصنع 
شيئًا من غير علة, تحتاج فيه إلى أن تصيب من يخرج لك فيه عذراء ثم جذب يده 
اليمنى فأدخلها فى الصحفة". وهنا تنتهى القصة. ويبدو أن وصف المضيف كسلطة 
عليا فى علم الحديث يعزز كلامه - أى أنه من الواجب على الشخص أن يستخدم اليد 
اليمنى للأكل. 

ولدينا قصة أخرى من كتاب "اليرصان" تتعلق بمسالة اليدين فى الخطاب 
الجسدى. يقول النص: "وكان كلاس ومقلاس أخوين أحدهما أيمن والآخر أعسرء 
فكان الأيمن يفخر على الأعسرء فأخذا فى سرقء فقطعت أيديهماء فكان الأيمن لا 
يستطيع أن يعمل بيدهء وكان الأعسر يعمل بيده العسرى أعماله كلها على صحته 
وعادته. ففخر الأعسر على الآيمن بذلك فقال الأيمن: ما علمت للأيسر فضيلة إلا أن 


يسرق فيؤخذ فتقطع يمينه". 
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تتضح فصاحة الأيمن من النص السابق. ولكن هذه الفصاحة التى تلعب دور 
مهما فى الحيكة وفى المدافعة عن الأعسر هى بالفعل عاجزة عن مساعدة الأيمن: إذ 
نفهم من النص أنه "لا يستطيع أن يعمل بيده". 

وتدل الحكاية على أن الشخص الأعسر موجود بين الناسء ولكن هل توجد 
فضيلة فى العسر يمكن أن نفهمها من موقف الأخ الأيمن؟ إن العقوية الجسدية التى 
نشاهدها فى حالة السارق لا تأخذ يعين الاعتبار مسألة العسر . ويالإضافة إلى ذلك 
فإن حد السرقة قد عاد على نفسه فى هذه القصة. وبالتالى فقد الأيمن سيطرته فى 
النص بينما خرج الأعسر من القصة متفاخراًء وهذا بالرغم من صمته النصى. 

ومن الملاحظ أن تعبير التفاخر هذا يمثل عنصرا أساسيًا فى معظم النوادر 
التى ترسم عالم المعاقين فى النثر العربى القديم. كما أن انعكاس الأدوار يمثل بدوره, 
عنصراً أساسيًا فى هذا التثر. يصبح النص بهذا آلة للإدماج الاجتماعى. وها هى 
قصمة مألوفة نجدها فى نصوص مختلفة. نصوص تمتد من كتاب الصفدى "نكت 
الهميان فى نكت العميان" (وهو كتاب طيقات للعميان) إلى موسوعات الآدب كموسوعة 
النويرى (الذى توفى فى القرن الثامن الهجرى) 'نهاية الأرب فى فنون الأدب” 
وموسوعة ابن الجوزى (الذى توفى فى القرن السادس الهجرى) "آخبار الأذكياء'. 
ويروى الصفدى: “قال بعضهم: نزلت قى بعض القرى وخرجت فى الليل لحاجة فإذا 
آنا بأعمى على عاتقه جرة ومعه سراج. فقلت له. يا هذا؟ أنت والليل والنهار عندك 
سواء! فما معنى السراج؟ فقال: يا فضولى! حملته معى لأعمى البيصيرة مثلك: 
يستضىء به. فلا يعثر بى فأقع أنا وتنكسر الجرة". 

هذه القصة التى قد تبدو للوهلة الأولى بسيطة للغاية هى قصة متعددة 
الجوانب. توضح هذه القصة على المستوى السطحى ذكاء الضرير. ولكنها على 
مستوى أعمقء تشترك فى خطاب إدماجى ينطوى على محاولة الشخص السليم أن 
يعزل الشخص غير السليم ويتساع فى الوقت نفسه عن تصرفاته. ويناء على ذلك 
ومن خلال القصة نشاهد انعكاس الأدوار قيتحول الشخص السليم إلى شخص 
منعزل, وليس هذا فقط بل يستخدم الضرير فصاحته لكى يلعب بمنطق البصير. 
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إذا عدنا إلى الجاحظ سنجد لدينا سياسات جسدية متشابهة تظهر فى الجزء 
المتعلق بالعسر فى كتاب "البرصان والعرجان والعميان والحولان" وهذه السياسات 
تعترف بالميل نحو أفضلية الأيمن على الأعسر من منظور هذه الحضارة. لكنها تقدم 
اتجاهاً آخر عندما لا تميز بشكل واضح بين الأيمن والأعسر من ناحية؛ وتقدم نوادر 
مناقضة لهذا التفضيل من ناحية أخرىء ويعكس هذا الموقف نزوعا إلى إدماج 
الشخصية الهامشية داخل المجتمع الأدبى فى كتاب الجاحظ برمته. 


توجد خطابات أدبية أخرى لا تربط بالضرورة بين العنصر الجسدى والعنصر 
الدينى أو الشرعى. ومن الأصناف الجذابة إلى حد كبير التى تظهر تقريبا فى كل 
الموسوعات الأدبية التى تتناول الصفات الجسدية: فئة الشخصيات الموصوفة بالبخر. 
يقدم كتاب "المعارف” لابن قتيبة ثلاثة أشخاص معروفين بصفة البخرء إذ يقول النص: 
"عمرو بن عمرو بن عدس - من بنى دارم - كان أبخر. ويقال لولده: أفواه الكلاب. 
هذا هو الشخص الأول. أما الشخص الثانىء فنقراً عنه الآتى: "عبد الملك بن مروان» 
كان أبخرء ويكنى: أبا ذبان» لشدة بخره. ويراد أن الذياب يسقط إذا قارب فاهء من 
شدة رائحة فمه". أما الثالث قهو الآسود الدؤلى: واضع علم النحو كما يقولون. 

وتمتلك الشخصية الأولى المصابة بالبخر فى هذا الجزء النصى مكانًا خالدا 
للأبد فى هذه الفئة حيث تتكرر هذه الصفة فى الأجيال القادمة الذين سماهم النص 
"أفواه الكلاب". ويدل هذا التعبير على علاقة واضحة بين الإنسان والحيوان. 

وأكثر من ذلك فإن تشابه بخر الإنسان برائحة الحيوانات أوجد حوارا نصيا 
مهما عند مؤلفى النثر القديم. فنجد أن ابن قتيبة يعيد هذا المصطلح فى كتابه 'عيون 
الأخبار". ويكرره القزوينى أيضا فى كتابه 'مقيد العلوم . 

لكن الجاحظ لا يعتبر هذا المصطلح صحيحًا بل يقول: "كل سبع يكون طيب 
الفم كالكلب وما أشبهه فإنه لا يوصف بذلك. وإنما يعترى ذلك مثل الأسد والصقر 
وكل شىء جاف الفم . ويقول الثعالبى تحت عنوان”بخر الصقر': "الصقر والأسد 
بمنزلة فى البخرء والمثل سائر بذلك". 
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ويدخل مصطلح “ريح الكلب' الأدبء إذ يقول عنه الثعالبى فى كتابه 'ثمار 
القلوب": "يضرب مثلا قى النتن". ويضيف الثعاليبى قصة تحكى عن الشاعر المشهور 
امرئ القس: وقالت المراة التق سنالهنا امزة القسن عما مكرة الناء نه وكان 
مفركًا: يكرهن منك أنك ثقيل الصدرء خفيف العجزء سريع الإراقة؛ بطىء الإفاقة, 
وأنك إذا عرقت عرقت بريح كلبة. فقال امرو القيس: صدقت,ء إن أهلى كانوا أرضعونى 
لين كلبة". 

ويذقل توصيف "آفواه الكلاب' على ولد عمرو ين عدس اليخر من صفة شخصية 
إلى شىء موروث. ويشير الأبشيهى أيضًا إلى مفهوم الوراثة هذا فى كتايه 
"المستطرف": 'وقيل طول انطياق الفم يورث اليخر". 

وبالرغم من أن وصف الكلاب بالرائحة الرديئة قد يكون غير صحيح علميًاء 
يبدو أن وصف ولد عمرى بأفواه الكلاب يعتبر إهانة لهم إذ يقريهم إلى مستوى 
الحيوانات الوضيعة. وتمثل هذه الطريقة التى تقرب الإنسان الأيخر إلى عالم الحيوان 
تجسيد لأحد أنماط التصور العقلى التى نجدها فى النثر العريى القديمء ولعلنا نذكر 
أن كنية عبد الملك بن مروان كانت "أبا الذيان". 

تظهر سلبية هذه الكنية أيضا من خلال القصة التالية التى نجدها عند أكثر من 
مؤلف إذ نجدها فى كتاب "عيون الأخبار' لابن قتيية» وكتاب "المستطرف" للأبيشيهىء 
وكتاب “ثمار القلوب” للثعالبى. والنص التالى مأخوذ من ابن قتيبة: "نيذ - أى عبد 
الملك بن مروان - إلى امرأة له تفاحة قد عضهاء فأخذت سكينا؛ فقال لها: ما 
تصتعين؟ قالت: أميط عنها الأذى. فطلقها". 

من الواضح آن بخر عيد الملك ذو نتيجة سلبية: تحاول المرأة أن تقطع جزء 
التفاحة الذنى عضه بأسنانه. وهذه محاولة لفصله اجتماعياء لكنها لا تتجح. وفعليًاء إن 
عبد الملك هو الشخصية التى تدير الأحداث فى الحبكة. ييتدئ عبد الملك بالدور الفعال 
إذ يعطى زوجته التفاحة ى ينتهى أيضا بالدور الفعال إذ يطلقها. ويتسبب قعل الزوجة, 
وهو رد فعل على بخر زوجها فى طلاقها. ونفهم نحن كقراء من خلال هذه القصة أن 
البخر ذو بعد اجتماعىء إضافة إلى كونه حالة جسدية. 
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إن هذا الخطاب عن العاهات الذى يجمع بين العناصر الاجتماعية والعناصر 
الجسدية والذى يأتينا من المصادر القديمة يستطيع بلا شك أن يساعدنا اليوم على 
فهم خطاب المعاقين فى مجتمعنا الراهن. وما يظهر يوضوح من العالم التصى 
للحضارة العربية - الإسلامية هو أن الغرابة الجسدية ليست حالة غير طبيعية: فلا 
نجد مثلاً أن خاصية جسدية ما تسيطر على خاصية جسدية أخرى؛ بل نجد لدينا 
خصائص متعددة موجودة فى الوقت نفسه. ويبدو أن التنوع فى هذا النثر القديم 
شىء طبيعىء حيث يشكل الجسد غير العادى جزءًا من هذا التنوع. 


ويعيارة أخرى نستطيع أن نقول إن المجتمع الأديى الذى أنجب هذه القصص 
كان مجتمعا منفتحًا يرحب بالتنوع. بينما لا يال المجتمع الغربى إلى اليوم يكافح من 
أجل تقبل المعاقين جسديا وعقليا؛ إذ يبقى المعاقون فى المجتمع الغربى منقصلين كفئة 
مختلفة عن الفئة العادية. وحتى اللغة والمصطلحات تشير إلى ذلك إذا تأملنا: "دراسات 
عدم المقدرة' و'عقلانية قادرة". ويختلف عالم النثر العريى القديم عن هذاء ففيه تلك 
الرؤية المتسامحة المتقيلة لاختلافات الواقع الحجسدى. 

يبين النص العربى القديم إذن أن التنوع موجود. لكنه لا يفسر هذا التنوع 
كشىء منفصل وغير عادىء وعلى هذا النحو فهو يساهم فى محو ثنائية العادى/ غير 
العادى: هذه خصيصة آساسية من خصائفن الفكر العربئ القديم: إذ يعتير ميدأ 
تعدد جوانب الأمور مبداً مقيولاً. والنوع الأديى المسمى بالمحاسن والمساوئ يمثل هذا 
بشكل واضح. وأنا لا أريد أن أقسر هذه الظاهرة - أى ظاهرة المحاسن والمساوئ - 
كظاهرة تضاد داخلى أو ضمتى كما فهمها كثيرون من علماء الشرق الأوسط فى 
الغرب؛ وإنما هى بالقعل تصور يعكس مفهوم الحداثة, إن لم نقل ما بعد الحداثة, لقد 
قضى الغرب سنوات عديدة لكى يفهم أن التنوع هو العادة وليس الاستثناء. ويستطيع 
أجدادنا بانفتاحهم وتسامحهم مع التنوع أن يعلمونا هذا الدرس على الرغم من مضى 
قرون عديدة على نصوصهم. 
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الوحدةالنصية *) 
فى "ليالى سطيح" 


اشتهر حافظ إيراهيم أو "شاعر النيل" بشعرهء كما يتضح من إضفاء هذا 
اللقب عليه. غير أنه ألف نصًا نثريًا شديد الآهمية وهو "ليالى سطيح(1). وسنهتم فى 
هذه الدراسة بهذا النص وبقيمته. ليس بوصفه ترانًا تاريخيا واجتماعيًا فحسبء بل 
بوصفه ترانًا أدبيًا. وسوف تبرهن على القيمة الأدبية لهذا النص بتحليل يوضح لنا 
وحدة النص من جهة الترتيب ومن جهة المعنى. ولعل هذه التجربة الأدبية تقودنا إلى 
رأى جديد يصحح الآراء النقدية المتداولة حاليًا المتعلقة بهذا النص. وهى الآراء التى 
ترى فى 'ليالى سطيح عملاً أدبيّاء يبدى وكأنه قطع متفرقة لا تجمعها وحدة نصية("). 

وضع حتافظ إبِراقيم هذا الكحان سحة 1515 لآق بعد وجوعة من السودان: 
ويعد وفاة الشيخ محمد عيده بعام واحد("). وتقص علينا "ليالى سطيح" حكاية سبع 
ليال. يحكيها راو مصرى يخرج أثناء هذه الليالى فى رققة صاحب له للاستماع إلى 
سطيح. وهذا ما يحدث بالفعل قى الليالى الست الأولى: ففى الليلة الأولى يسمع 
الراوى صونا يسيح الرحمنء فيذهب قى اتجاه هذا الصوت الذى يناديه بالقاب تصفه 
وصفًا دقيفاء ثم يدعوه إلى الرجوع فى الليلة التالية مع صاحب له قائلاً: "فقل 
لصاحبك الذى يليك: هلم إلى سطيح(؟) ويدهش الراوى من هذا الحديث, ويقول فى 
نفسه إنه يعلم أن سطيحًا قد مات: "فهل صدق القائلون بالرجعة أم جعل الله لكل 
زمن سطيحًا"(6). 

وفى الليلة الثانية يرجع الراوى إلى المكان نفسه. ويلتقى رجلاً يعرفه. وهو 
يجلس حائرا يحاول حل مشكلة له. وعندما مرت سفينة على النيل بجواره تكلم ذلك 
الرجل. فدعاه الراوى إلى رؤية سطيح. وذهب الاثنان إلى مكان الصوت. واتطلق 
الصوت ينادى كما فعل فى الليلة السابقة. ويحدث صديق الراوى سطيحا بشأن الأمر 
الذى كان يضايقه. 


137 


ويتكرر اللقاء نفسه - فى حقيقة الأمر - فى الليالى الأخرىء قيما عدا الليلة 
السابعة. أى عبر الليالى الست يذهب الراوى إلى المكان نفسه ويلتقى رجلاً لديه 
مشكلة: ويذهبان إلى مكان الصوت. ويتكثم هذا الصوت عن تلك المشكلة. ومن الجدير 
بالذكر أننا نجد أن حواراً يجرى بين الصوت وشخصين آخرين (أى الراوى وصاحب 
له) فى بعض الليالى. ويقتصر مثل هذا الحوار فى ليال أخرى على الراوى ومرافقه 
ينصتان إلى كلام يدور بين أشخاص موجودينء إما فى الشارع أو فى مكان آخر. 
وسنتناول بالتفصيل هذه الجوانب فيما بعد. 

أما فى الليلة السابعة فيخرج الراوى- كالعادة- ليلتقى بالصوتء لكنه بدلا من 
ذلك يرى فى المكان غلامًا مراهقًا يعلن له أنه ابن سطيح. وعندما يساله الراوى عن 
لقائه مع سطيح يجيب الولد قائلاً: 'إنه يتهيا للقاء الخالقء وقد انقطع عن كلام 
المخلوق7١).‏ ليس أمام الراوى إذن إلا أن يفعل شينًَا آخر ألا وهو الذهاب مع هذا 
الولد العجيب الذى يريد أولا أن يزور المراقص والملاهى الموجودة فى الأزبكية. 

حين يأخذا طريقهما إلى هذه الأماكن يَلقيان رجلاً مسكينًاء يبدو من حكايته 
أنه ضحية السياسة الإنجليزية, فيدور الحديث بين الثلاثة. ويعد الانتهاء من الحديث 
يذهب الراوى مع ابن سطيح إلى مرقص الأزبكيةء وبعد ذلك يجولان فى البلد حيث 
يتعرف الولد على الأغتياء والبخلاءء. و الأسواق والعادات المصرية. وفى الصفحات 
الأخيرة من الكتاب يقدم لنا حافظ إبراهيم شخصية أخرى هى فتى كان تلميذًا لمحمد 
عيده. فيدور الحديث حول محمد عبده وآفكاره فى التعليم. وأخيرا يقدم ابن سطيح 
النصيحة للحاضرين وتدور حول الطريق الأمثل الذى يجدر بمصر أن تتبعه قيما 
يتعلق بالتعليم والملاهى والأجانب. 

نحن إذن أمام نص معقد من الناحية الأآدبيةء وأول سؤال يحب أن نطرحه 
يتعلق بالنوع الأديى. وكما هو واضح من عنوان الكتابء 'ليالى سطيح': يمكن أن تجد 
رابطة ما بين هذا العنوان وكتاب "ألف ليلة وليلة". ولقد أشار إلى هذا عبد الرحمن 
صدقى فى دراسته النصء عندما قال إن حافظ إبراهيم كان فى صباه شديد الولع 
بقراءة "ألف ليلة وليلة'. وإن حافظًا لو أكمل هذه الليالى لبلغت 'ليالى سطيح" التى بين 
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أيدينا اليوم "ألف ليلة وليلة"!). ولكن الناقد للأسف لم يصل بهذا الرأى إلى مدى أبعد 
من ذلكء ولا نجد لدينا حتى الآن دراسة مقارنة بين "ليالى” حافظ وكتاب "ألف ليلة 
وليلة". أما شكرى عياد فى ملاحظاته المهمة عن "ليالى سطيح" فى دراسته "القصة 
القصيرة فى مصر” فإنه يبحث أيضًا مسالة الرابطة الأدبية بين "آلف ليلة وليلة" و 
"ليالي' شاعر النيل ويقول: "على أن الوحدة فى ألف ليلة وليلة - كما هو معروف - 
ليست وحدة الليلة بل وحدة القصة التى تتوزع على ليال كثيرةء وتسلم فى الليلة 
الواحدة إلى قصة جديدة. أما عند حافظ فالخيال القصصى محدود. والليلة الواحدة 
تتألف من موضوعين أو أكثر لا اتصال يينهما.. ولا جامع يجمع الموضوعين المختلفين 
فى الليلة الواحدة ولا بين الليالى المتتابعة إلا أنها جميعًا صور للحياة والأحداث كما 
عاناها حافظ وأحسها7/). وسنرجئ حديثتا عن هذه النقطة التى أثارها شكرى عيادء 
أى الجامع بين الليالى السبع؛ لكننا سنوضحها أثناء التحليل. 

فى سياق المقارنة بين النصين اللذين أشار إليهما الناقدان, يمكننا أن نذكر أن 
هذه المقارتة حون الاحقتضن اهتتامها فعلاظلى الموضبوعات وكفية الاتصال:نيتهاء 
إنما يجب آن تعنى بمسائل أدبية أيضا: واذا شرعنا فى ملاحظة نون الراوئ فى كل 
من العملين الأدبيين - أى ليالى سطيح وليالى "ألف ليلة وليلة' - سوف يظهر لنا أن 
دور هذا الشخص يختتلف اختلافًا كبيراً فى النصين. ففى النص الأقدم نجد راوية قد 
تلعب دور مهما فى إطار القصة, ولكنها لا تملك سوى نور الراوية فى القصص 
الأخرىء فهى تروى الحكايات ولا تشترك فيهاء أى أن دورها القعلى هو دور حاكٍ 
وحسب. آما دور الراوى فى 'ليالى سطيح' فهو آكثر تعقيدا. إن الراوى عند حافظ 
يؤدى دون الراوى الذئ يحكى القصة للقارئ؛ ويلغب - فى الوقت تفنسه - دور 
تشيطاء يوضيفة #بخمنية تشترك فى تطون الأحدات: ههذا الزاوى وشخضيتةه فى 
الليالى - هما الشخصان الوحيدان الموجودان فيها. 

وإذا أردنا أن نقارن بين "ليالى سطيح' ونوع أدبى عربى آخرء وجدنا أن دور 
الرامع بكيفيته الققطة يناش نور الراوئ فى "الكقامات” :وهذه المقارئة ليست يجدكدة: 
فقد طرقها معظم الذين درسوا أصول القصة القصيرة» حيث توجد هذه المقارنة فى 
الغالب بوصفها دليلاً على تأثر حافظ إبراهيم بالمقامات(1). 
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ومن الممكن أن نثبت جدولاً للتشايهات الأدبية: مثل استعمال السجع ودور 
الراوى كحاك وكمشترك فى الأحدات, كما أنه من الممكن أن نشير إلى الاختلاف بين 
النصين: مثل وجود القضايا الاجتماعية والسياسية عند حافظ إبراهيمء أو استيدال 
ابن سطيح بأبيه فى الليلة السابعة» وهو استبدال لا يوجد فى المقامات التقليدية!١١).‏ 


ومما لا شك فيه أن حافظ إبراهيم قد استلهم يشكل عميق النصوص الأدبية 
القديمة. وكان على معرفة بالآدب العربى شعره ونثره(١١).‏ ولكن فيما يتصل بالسؤال 
الذى طرحناه عن النوع الأدبى: فمما لا ريب فيه أن هناك نصًا يشابه "ليالى سطيح". 
وهو "حديث عيسى بن هشام" لصديق حافظء محمد المويلحى("). والتشابه الأدبى فى 
هذه الحالة يتجاوز النقاط الأخرى التى تطرقنا إليها؛ وهو مذكور عند جميع النقاد 
تقريبًا الذين درسوا المويلحى(')., مما يجعلنا نقرر أن هذا التشابه ليس عرضيا إذا 
أخذنا فى اعتبارنا مايلى: 

أولاً: صدر نص حافظء كما قلنا فيما سبقء سنة "110 أى بعد ظهور "حديث" 
المويلحى مسلسلاً فى "مصباح الشرق". أما الآمر الثانى, وهو الأهم: فقد أخذ حافظ 
قطعة من كتاب زميله المويلحى (أو بالأحرى من سلسلته) ووضعها فى "الليالى' مشيرا 
إلى أصلها الآدبى!؟'). وعلى هذا النمط يستخدم حافظ المقتطف من المويلحى 
بالطريقة نفسها التى يتبعها مع المقتطفات الأخرى المأخوذة من تصوص أدبية 
مختلفة. وسننظر بدقة إلى هذا الأمر فيما بعد. ويناقش حافظ ثالئًّا فى الليالى 
قضايا اجتماعية تمائل قضايا "حديث عيشى بن هشام'" ولقد أوضح أكثر من ناقد 
هذه القضايا(؟'). وقيما يتصل بالمشكلات الأدبية, فقد أشار شكرى عياد إلى نوعية 
الشخص الثانى فى كلا العملين: أى شخصية سطيح و شخصية الباشا. قائَلاً "فإذا 
كان المويلحى قد بعث من القير قائدا من قواد الجيل الماضى... فإن حافظ قد استنزل 
كاهنًا من كهان الجاهلية"(١١).‏ 

فى هذا السياق يجدر بنا أن نلفت الانتياه إلى نص ثالث مشابه. لم يتوقف 
عنده النقاد, وهو 'شيطان بنتاور" لأحمد شوقىء إذ يستدعى شوقى - فى هذا التنص 
- شخصية من الماضى. ولكنه يختار ماضيًا أبعد من الماضى الذى يستدعيه المويلحى 
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وحافظ؛ فيعود إلى الماضى الفرعونىء, حيث يعثر على الشاعر بنتاءور. وقد طبع كتاب 
شوقى سنة :110١‏ أى قبل "ليالى سطيح. و "حديث عيسى بن هشام' على 
السواء("'). ولكن حافظ إيراهيم لم يستعر من نص شوقى أو يشر إليه كما قعل مع 
الموبلكي: 

ويمكننا الاسترسال فى الحديث عن هذه التشايهات. كما نستطيع أن نفعل 
الشىء نفسه فيما يتصل بالاختلاف بين النصين. لكن ذلك كله سيعد تكرارًا النقد. 
ونستطيع - بشكل عام - أن نلخص التفسيرات النقدية السايقة التى عالجت "ليالى 
سطيح" على أنها نوعان: تفسيرات تركز على ترتيب النصء وأخرى تركز على 
محتوياته. ولكتنا فى هذا التحليل سننظر بدقة فى الجانيين معاء وفى العلاقة بينهما 
وذلك لكى نؤكد الصفات البنائية الخاصة ب 'ليالى سطيح من حيث هى نص متكامل 
صياغة ومحتوىء ونعنى ذلك التكامل الذى يجعل للنص وحدة آدبية ومعنوية فى الوقت 

ونبداً التحليل بالتوقف عند الليالى الست الأولىء أى الليالى التى يستمع فيها 
الراوى إلى صوت سطيح. لقد كان سطيح -- كما هو معروف - كاهنا فى الجاهلية 
أتت إلينا أخباره من خلال سيرة ابن هشام وكتب المؤرخين عنه. ولم يكن سطيح 
كاهنا عادياء يل كاهنا تنياً بينيوة محمد لما دعاه ربيعة بن نصر إلى تفسير رؤيأ 
'"هالته". ولكى يطمئن ربيعة إلى التأويل فإنه أراد شخصا يعرف التأويل قبل أن يخبره 
هو بالرؤية» قجىء بسطيحء ولعب دوره المهم الذى نعرفه الآن(4١).‏ كان لسطيح طاقة 
غريبة فى استجلاء حوادث المستقبل. وهذا أمر كان على قدر كبير من الآهمية فى 
زمن الجاهلية. يضاف إلى ذلك آن الخبر الذى جاء به سطيح فى هذه الحكاية مثل 
بادرة أمل لأهل ذلك الزمن. 

هذا فيما يتعلق بالوجود التاريخى لسطيح. أما فيما يتصل بالسبب الذى دعا 
حافظ إلى اختياره شخصية فى “الليالى' فسنتطرق إليه فيما بعد. 

لقد أشرنا فيما سبق إلى الوحدة النصية فى 'ليالى سطيح وسوف نبحثها 
على مستوني الترقك: ا عان مسكوق :تزع الجثاستره وطن كستوي اللفاتن عا 
لآن وحدة الترتيب تعير عن وحدة المعانى والعكس صحيح. 
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ولعل العناصر التى تدل على وحدة الترتيب - على أبسط مستوى - يمكن أن 
نستقيها من الأمثلة التى تقود القارئ من ليلة إلى أخرى. ففى الليلة الأولى نجد 
الراوى يقول لنفسه إنه سيرجع غدا إلى سطيح وسيطلب منه أن يراه(؟'). وفى الليلة 
الثانية عندما ينتهى الصوت من كلامه يقول للراوى: "قلا تقطع غدك الزيارة» واذكر 
مابيننا من الإشارة'('). ويقود كل من هذين المثالين القارئ من ليلة إلى أخرىء وإن 
كان أولهما يأتى من ناحية سطيحء وثانيهما من ناحية الراوى. 

وهناك وسيلة أديية أخرى ترتيط بهذه الوسيلة البسيطة: وتتمثل فى تكرار جمل 
أو أفكار موجودة فى ليلة ماء فى ليلة أخرى. فمثلا فى الليلة الثانية التى يخرج فيها 
الراوى إلى الموعد مفكرا فى قول سطيح عن الرقيق الذى سيجىء معه لكى يستمعا 
إلى الصوت, نقرأ - فى هذه الليلة - دعوة الكاهن بالكلمات نفسها التى سمعناها من 
سطيح فى الليلة الأولى!١").‏ وعندما نأتى إلى الليلة السابعة نجد الراوى إذ يلتقى 
بابن سطيح ويسأآله عن موعده مع الصوتء وذلك ليدّكره الغلام يكلام سطيح فى الليلة 
الأولى إذ يتحدث عن مكانه. ويكرر جملة سطيح نقسها فى تلك الليلة(؟"). 

ونستطيع أن نستمر فى إيراد نماذج من التكرار لأملة مشايهة لما سبق على 
مستوى الحدث بدلاً من مستوى الكلام. ففى نهاية الليلة الأولىء كما فى الليلة الثانية, 
نجد الراوى فى داره وهو غير قادر على النوم» يقرا أبيانًا من 'لزوميات" أبى 
العلاء!""). ينتج عن هذا الحدث فى كلتا الليلتين أن يتعود القارئ على هذا النشاط 
وهى قراءة الشعر . وهذا يسمح للمؤلف بالتلميح إلى هذا النشاط فيما يعد. فمثلا فى 
نهاية الليلة الثالثة يرجع الراوى إلى بيته كالمعتاد. ويكون أيضا غير قادر على النوم. 
لكنه فى هذه الليلة لا يكرر كلامه عما فعله سابقًاء بل يلمح إليه قائلاً: "قضيت الليلة 
على تحو ما قضيت به أختها السايقة'!4"). وهنا يتوجب على القارئ أن يفهم هذه 
الجملة قياسا على ما سبقها فى التصء أى إن الراوى قد أمضى الليلة فى مطالعة 
'لزوميات" المعرى. ويشير هذا المثال إلى وحدة النص على مستوى ماء ويثيت أيضا 
أننا لا نستطيع أن نقهم "ليالى سطيح” بوصفها قطعا أدبية متفرقة, لأنه دون أية 
معرفة بالليلتين الأولى والثانية يظل معنى هذه الجملة التى وردت فى نص الليلة الثالثة 
غامهاء 
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ف الرسناة الأدية العن تخلق دوعا ماعن الوحوة لانمل فى الخقيفة 
بوصفها ووسيلة ريط بين ليلة وليلة تالية لها فحسبء بل يضاف إلى ذلك ما تؤديه فى 
إحداث نوع من الصدى يعطى القارئ إلمامًا بالموضوع بالرغم من اختلاف المحتويات 
فى اللمالي «وتضيف متل هذه الؤشائل الأديية حاثيرا العف هن تاشن القاسات رغد 
المشابهة التى تظل قائمة. ويتمكن القارئ - رغم تغيير المنظر - من الإلمام بالعقدة أو 
الحيكة. 

اكه فته الوساتل المسلة ف سوه الوسيه توس ويا نل خرن 
ترتبط بالتعقيدات الأدبية للنصء وينجم تعقد النص عن تعقد آسلوب التناول -215 

ءةاناهه ولدينا فى "ليالى سطيح' أنوا ع مختلفة من هذه الأساليب. ويالرغم من أن 


نستطيع أن نميز بين أآنماط عدة للأسلوب. 


ثائنيا : كلام سطيح والحوار معة. 
ثالشا : الحوار بين الراوى ورفاقه المختلفين. 
وتكتلة ةر بووضيهها على لان الخط نا ضفن اللنالي . 

ومما لا شك فيه أن إبعاد القارئ عن الحديث. يحدث أثرًا بعينه على القارى. 
ويعتمد هذا الأثر على توعية هذا الحديث. فمثلا عندما يتحدث الراوى إلينا مباشرة 
الثانية بين القارئ والنص يمثل ضعف الإبعاد الموجود فى الحالة الأولى. لهذا السبب 
لا نستطيع أن تآخذ قولا ما فى "الليالى". وأن نعلن أنه يعبر عن فكرة حافظ عن 
موضوع ماء ذلك لآنه عتدما يختلف رآى الراوى مثلا عن رأى سطيح لا يمكننا أن 
نؤكد أى الرأبين يتحاز له حافظ. أو ما إذا كان حافظ ينحاز فعلا لرأى ماء ولذلك فإن 
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استعمال وسائل القص فى إبعاد الأقوال إنما هو استعمال يبعد حافظ نفسه كمؤلف 
عن محتوى هذه الأقوال. ينتج عن هذا أن بناء (عانااءدم]5) ليالى سطيح” يتأسس على 
امتزاج أنوا ع من الكلام المنقولء أو (غ:هممة: 5:نه0156) إذا استخدمنا مصطلحات 
كليطو 16111650 (") ويناء على ذلك يمكن أن نقول إن كتاب حافظ إيراهيم يشيه كتب 
النثر القديمة التى كانت تتأسس بالمثل على أنوا ع مختلفة من الكلام المنقول. وتلعب 
أنماط الحديث التى ميزناها أدوارًاً مختلفة ومهمة فى ترتيب النص. ولنبدً بالنوع 
الخامسء أى بالمقتطفات المأخوذة من تنصوص أخرى. ويختلف هذا النمط عن الآنماط 
الأخرى التى أوردناها فيما سيق؛ لأن هذه المقتطفات قد أدخلت فى كل واحد من 
أنماط الحديث الأخرى. وتشمل هذه المقتطفات الشعر والنوادر والنثر والمقالات 
الصحفية. وعلى الرغم من تفاوت أصلها الأدبى فهى تلعب الدور نفسه فى النص كله. 


فمثلا فى الليلة الخامسة يمشى الراوى مع مرافقه. الصحفىء وعندما يصلان 
إلى حديقة الحيوان يورد الراوى نصا من "حديث عيسى بن هشام” للمويلحى يصف 
قصر إسماعيل!'"). لكن ما العلاقة بين هذا النص المدخل (672060060) والنص الذى 
يحيط به, أى كلام الراوى؟ يبدو أن النص المآخوذ من المويلحى يعطينا الوصف الذى 
أراد أن يقدمه الراوى فى هذا الوقت تحديدًا. غير أننا لا نجد لهذا المقتطف معنى فى 
سياق نص حافظ إبراهيم بكامله إذا لم تقهمه قى سياق ما يسبقه وما يتبيعه, أى فى 
سياق الكلام الذى يؤطره والذى أدخل فيه. يمكن أن نرى هذا أيضًا عندما يخاطب 
سطيح الصحفى - فى الليلة نفسها - حين يشير إلى بيت شعر من أبيات الكميت, 
ليمثل به لكلامه(""), فنجد فى التمثيل العلاقة بين النص المدخلء والنص الذى يحيط 


به. 


هكذا نستطيع أن نرى كل المقتطقات الأدبية الموجودة فى "الليالى' وأن نتبع 
التحليل نفسه معهاء أى أن نتساعل عن وظيفتها فى الكتاب. ويبدى لذا أن لها الوظيقة 
نقسها التى أشرنا إليها فى المثالين السابقين. ولا شك فى أن حافظا قد أورد هذه 
المقتطفات بدقة, ولم تأت بشكل عرضىء وأن لكل منها تأثيرا مهما فى النص الذى 
أدخلت إليه. 


وإذا استعملنا المصطلحات البنيوية يمكننا أن تحدد العلاقة بين هذه المقتطفات 
والنص الذى حواهاء ومن ثم يمكن أن تميز بين هذه العلاقة والعلاقة النصية الأخرى. 
وأرى أن العلاقة هنا علاقة نص يفهم بالقياس إلى نص يسيقه أو يتبعه مياشرة, أى 
إننا أمام علاقة مجاورة تركيبية (0201«ههامبر5), بمعنى أنها علاقة تبين لنا الارتباط 
بين جزء فى النص يوجد إلى جانب جِرء آخر. 

وهذه العلاقة التركييية الموجودة فى النوع الخاميس تختلف عن نوع العلاقة 
التى تصادفنا فى النوع الثانى من الحديث, التى أوردناها سابقاء المتمثلة فى كلام 
الكاهن سطيح الموجود فى الليالى الست الأولى. وكما أشرنا من قبل فإن سطيحا 
يخاطب رفيق الراوى- بعد الليلة الأولى- عن موضوع يشغل بال هذا الرفيق. وفى 
الليلة الثانية يتكلم عن المرأة» وفى الثالثة عن المهاجرين السوريين فى مصر ومشكلة 
التعليم واللغة, وفى الرابعة عن "الروميين". وقى الخامسة عن الصحافة:؛ وأخيرا عن 
أحمد شوقى فى اللبلة السادسة:ء ومن خلاله عن الأفغانى ومشكلات اللغة العريية. 

وكما هو واضح فهذه الموضوعات التى يطلق عليها سطيح آحكامه موضوعات 
اجتماعية أو سياسية.ء باستثناء ما يتعلق بأحمد شوقى فى الليلة السادسة. وليست 
هذه النزعة- فى رأيى- طارئة بل إنها مقصودة. وتستطيع أن تبرهن على ذلك إذا 
أمعنا النظر فى حوار الليلة الرابعة(“")؛ فالمناسبة التى تحث سطيحا على الكلام فى 
مجىء رجل يعاتى من الحزن بسيب مقتل أخيه على يد رومى. ومع أن الحوار الدائر 
بين الراوى وهذا الر جل يدل على حالة عاطفية ذات طابع شخصى فإن سطيحا بعد 
أن يناديه يوجه كلامه صوب الاتجأه السياسىء وليس إلى حزن الرجل الشخصى» 
ويعنى هذا أن الطريقة المتبعة فى هذه الموضوعات تعتمد على تحويل الظروف التى 
تبدو شخصية إلى ظروف اجتماعية وسياسيةء ومن ثم يسيطر المنظر السياسى نفسه 
على الليالى كلها . 

من اللافت كذلك أن كلام سطيح يقع دائما فى الموقع السردى نفسه -2,هه) 
(©7 من الليالى. فنحن آمام حادث ما يحض الراوى على زيارة الكاهن إما بمفرده 
فى الله الأول أو شمررقق لهافى اللتالن:الأخري: اكيم موارا لمعة زى إن مركي 
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الليالى الست يتكرر على النمط نفسه. وتبدو العلاقة الترتيبية بين كلام الكاهن فى كل 
الليالى علاقة استيدال (عتندصسعنلمعدم) يمعنى أن العلاقة توجد بوصفها علاقة بين نص 
ونصوص أخرىء تلعب الدور نقسه فى سلاسل أو تتايعات نصية مختلفة. تنطوى 
العلاقة فى هذه الحالة إذن على وجود الكلام فى ليلة ما وفى المكان نفسه رواية 
وترتيباء كوجوده فى الليالى الأخرى؛ ومن ثم يلعب الحديث الدور نفسه بالنسبة إلى 
وحدة الترتيب فى الليالى كلها . 

ويمكن أن نضيف إلى ذلك ما نراه فى كلام سطيح من علاقة معنوية نموذجية. 
لقد أعطاه حافظ إبراهيم الوظيفة نفسها فى لياليه الست؛ وهى وظيفة النقد 
الاجتماعى والسياسى. وليس هذا التقد نقدا سطحياء بل إنه نقد يشير من خلاله 
حافظ إلى آن علاج المشكلات لا يمكن أن يتم إلا من خلال علاج المجتمع. 

النمط التالى من الحديث الذى نود أن نفحصه هو ما سميناه ب "الكلام 
المسروق". وكما هو واضح من الاسم فهو يتضمن الكلام الذى يسترق الراوى السمع 
إليه. ويتكرر ذلك ثلاث مرات فى "الليالى'؛ ففى الليلة الثانية يعد أن ينتهى اللقاء مع 
سطيح نجد الرقيق والراوى فى طريقهما إلى منزليهما. وآثتاء ذلك يلتقيان بشايين 
ويستمعان إلى الحوار الدائر يينهما. يدور هذا الحوار عن أقصى آمانى هذين 
الشابين. الأول يريد الحياة السهلة دون عمل مرهقء ويضع الثانى نصب عينيه هدفا 
أعلى هو التعليه(؟"). 

والمثال الثانى للكلام المسروق نجده فى الليلة الرابعة. فبعد انتهاء الحديث مع 
سطيح لمرة أخرىء ينصرف الرقيق والراوى من المكان» ويعد قليل يفترقان ويسير كل 
منهما فى اتجاهه. عندئذ يلاحظ الراوى شخصين فيقرر أن يستمع إلى حديثهما . وفى 
هذه الحالة يدور كلامهما عن السعادة وكل منهما يميز بين أنواعها.. إما أن تكون فى 
'شياخة السجادة" أو "الوصاية على اليتيه"(١).‏ 

أول ما نلاحظه فى هاتين الحالتين أن الحوار فى كل منهما يدور بين شخصين. 
ثانيًا أن الحديثين يدوران فى المكان نفسه. أى بعد الفراغ من كلام سطيح. وما هو 
أهم من ذلك الدور الروائى لهذين المثالين. وأعتقد أن كلا منهما يعكس الآخر. ففى كل 
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منهما تصادف كلاما عن مسائل شخصية تدور حول مشكلة السعادة. ويناء على ذلك 
نستطيع أن نقول إن طبيعة هذا الكلام ليست سياسية أو اجتماعية, أى تختلف عن 
طبيعة كلام الكاهن. يتساوى الحديثان من حيث صلتهما باختيار المستقيل المهنى. 
يضاف إلى ذلك أن الاختيارات فى هذه الرغبات الشخصية تتعلق بموقف المتكلم؛ إذ 
تكون الاختيارات عند الشايين اختيارات معاصرة حديثة (2006:8) : فالشاب الأول 
يرغب فى أن يصيح "الرئيس الشرفى' للمحكمة المختلطة (وهو تلميح واضح إلى 
السكان الأجانب). أما الشاب الثانى فيريد أن يكون "مثل ذلك التلميذ الذى دخل منذ 
عامين فى مدرسة المهندسين(١'),‏ أما الشيخان فاختياراتهما تمثل اختيارات تقليدية, 
فى شياخة السجادة: أو الوصاية على اليتيم» أو حتى النظارة على وقف. 

وعلى الرغم مما يتراعى للوهلة الآولى فى الاختيارين من اتجاهين متضادين 
للحياة فإنه توجد بينهما وحدة معنوية ولغوية. فالشاب الأول فى الليلة الثانية يستخدم 
فى كلامه الصيغ التالية: "فإن أسعد المصريين حالاء وأرخاهم بالا..'("') وعندما تقراً 
كلام الشيخ الأول فى الليلة الرابعة نصادف التركيب التحوى تقريبا مع الكلمات 
نفسها إذ يقول: "وإن أسعد الناس حالاء وأرخاهم بالاً..'("") نستطيع إذن أن تدرك 
من الحديثين المختلفين فى كلتا الليلتين أننا أمام المشكلة تفسهاء ولا أظن أن حافظ 
إبراهيم كان سيجازف يتكرار المضمون نفسه إذا لم يكن يقصد إلى تحقيق هذه 
الوحدة بين المعنى والترتيب. يضاف إلى ذلك أن وضعهما فى الليلة الثانية والليلة 
الرابعة من الليالى الست لا يبدو عرضيًاء فهذان الحديثان اللذان يتعاكسان هما 
متناسقان بالفعل فى سلسلة الليالى الست التى لها التشكيل نفسه. 

أما المثال الثالث للكلام المسروق فنجده فى الليلة الخامسة. فى هذه الحالة 
يأخذ الراوى مع رفيقه طريق الرجوع بعد التكلم مع سطيحء وفى هذه المرة يفترقان 
أنخناء: ولكن ندلا هن أن نذهي كل نيما البنت مبكل الرا أحف الأحدنة وعدن 
يجىء ثلاثة شبان يقرر أن يبقى ويستمع إلى كلامهم. وعلى الرغم من أنهم ثلاثة إلا 
أن الحوار يدور بين اثنين منهم فقط. ويعد آن يشربوا الخمر يبداً أحدهم بالكلام عن 
آثر الخمر فى دفع الإنسان إلى أن يبوح بأسراره. ولا يسأله الثانى عن أسراره بيوح 
له الأول بشعوره بالغيرة من أبى صاحبه.ء بالرغم من أن أباه المدير أعلى منصبا 
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ومرتيا من الأب الآخر الذى يعمل مستشارا فى محكمة الاستئناف. ويبرر الشاب هذا 
الإاحساس بعدم الشعور بالأمان فى حياة أبيه؛ لأنه كالمديرين الآخرين يعيش فى 
خوف دائم من ال 1 

ما أهمية هذا الكلام المسروق وما وظيفته فى النص؟ 
أولاً : يدور هذا الحديث بين شخصين كالحديثين المسروقين الأولين. 
ثانيا : يتناول الحديث موضوع السعادة, أى الموضوع نفسه الذى أوردناه سابقا. 
ثالثًا . ويناء على ما سبق فهو كالحديثين الآخرين. حديث شخصى وليس حديثا 

اجتماعيا أو سياسيا. 
رابعًا: نستطيع أن نحدد موقع هذا المثال النصى فى الموقع نفسه الذى حددتاه 

الحوادث. 

ويمكن أن نضيف إلى ذلك أن هذا الحديث يشتمل على أمور تعود بذا إلى 
الحديتين الأولين؛ فهناك لاحظنا أن النقاش حول موضوع السعادة قد قدمه لنا حافظ 
إيراهيم من خلال اختيار شخصىء سواء كان الاختيار اختيارا معاصرا بين الشابين 
أو تقليديا بين الشيخين. وفى المثال الآخير لدينا موضوع شبيه بهذا الموضوع, أى 
السعادة: لكن المؤلف قدمه لثا من خلال شايين ينشغل يالهما يأمر الأبوين وليس 
باختيارهما الشخصى. 

ولو أخذنا هذه الأمثلة الثلاثة معاء وتساطنا عن علاقاتها النصية. استطعنا أن 
نتيقن بأنها ليست علاقة تشكيلية» إذ ليس من الضرورى أن نرى هذا الكلام المسروق 
بالنسية إلى الكلام الذى يبسيقه فى التصء» أى كلام سطيحء بل إن كلا من هذة الأمثلة 
بعكس الآخر. العلاقة هنا إذن علاقة نموذجية, ليس على مستوى المعنى فحسبء بل 
على مستوى الترتيب أيضًا. فكل منها يقع فى المكان النصى نفسه. أى بعد كلام 
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والكلام الذى يدور بعده. فالكلام قبل الموعد يجرى فى كل الليالى التى نجد فيها رفاقا 
للراوى يذهب بهم إلى سطيح. اعتبارا من الليلة الثانية إلى السادسة. وفى كل منها 
يدور هذا الكلام حول القضية التى ستصبح موضوع حديث الكاهن. فالعلاقة النصية 
إذن بين هذا الكلام وكلام سطيح علاقة تشكيلية: تلعب دورًا معنويا فى افتتاح 
مخاطبة الكاهنء لكنها بالنسبة إلى العلاقة الموجودة بين أنماط هذه الأحاديث نفسها 
بين ليلة وآخرى يمكن اعتبارها علاقة نموذجية؛ إذ نجد الكلام فى الموقف النصى 
نفسه فى كل ليلة. أى قبل لقاء سطيح.ء ونجد أن هذا الكلام يمهد لكلام سطيح. 


ويمكننا أن نطرح سؤالاً آخر يتعلق بالحديث الذى يجرى بين الراوى ورفاقه 
بعد الموعد مع سطيح. فى الحقيقة ليس لدينا سوى مثال واحد لهذا النوع؛ وهو ما 
جرى فى الليلة السادسة[*"). قبعد اتتهاء المحاورة مع سطيح يذهب الراوى مع رفيقه 
الشاعر ويسآله عن رأيه فى كلام الكاهن. ويبدو آنه قد أعجبه إذ يقول: "ولو لم آكن 
خامل المتزلةء بعيدا عن الشهرة. لكنت أول الصائحين غدا بما وقع فى نفسى من كلام 
هذا الولى الكريم'( '). وهنا يسمح المجال للراوى أن يتكلم عن الشهرة وعن الخمول, 
وعن أن: "الشهرة سجن من سجون النفس7(""), وعن أنها لا تعطى لذة كاملة فى 
الحياة. ويحكى لرفيقه حكاية واحد من أصدقائه كان يشكو إليه من آلام الشهرة. 
وعلى هذا النمط يقتنع الشاعر يانه فعلا فى أحسن حال. إذ يعيش فى الخمول. 
ونتيجة لهذا الكلام يرضى الشاعر الخامل بحاله. لآن الراوى أسلمه إلى نوع ما من 
القناعة. وهذه المسألة مسالة شخصية. ولذلك فإنها تشيه الكلام المسروق الذى تقدم 


ا 


بحدة. 


تحن إذن أمام صنفين من الكلام: الكلام المسروقء والكلام مع الرفيق. وكلاهما 
يشير إلى مشهد شخصى. وفى كل مثال من الأمثلة الأربعة يتبع هذا الكلام كلام 
سطيح. ونحن هنا لا نميز أصناف الكلام من حيث أنواعها وإنما من حيث موققها 
النصى النسبى. وهذا يدفعنا إلى التساؤل: ما أهمية هذا الموقف وما أهمية المشهد 
الشخصى من خلاله؟ فى الواقع يهدف هذا الكلام إلى إصلاح الشخص. وهو بهذا 
يعاكس كلام سطيح الذى يدعونا - كما أشرنا - إلى إصلاح المجتمع. فكلما طرح 
سطيح علاجا معينًا لمشكلة اجتماعية: يقدم لتا الراوى من خلال الأتماط الأخرى 


للحديث علاجا لمشاكل شخصية. ويبدو أن حافظ إبراهيم يشغل نفسه بهذا الأمر, 
ويريد أن يفهم القارئ أن مسالة العلاج لا تنطوى على معالجة المجتمع أو الشخص 
فقطء بل تنطوى عليهما معًا. 

تبرهن هذه الآنماط النصية فى "ليالى سطيح" على الوحدة النصية للكتاب. 
فوجود هذه الأنماط يعكس توترً أدبيًا بين الشخص والمجتمع؛ لقد كان بامكان حافظ 
إبراهيم أن يدير الحديث عن المشكلات الشخصية والاجتماعية على لسان الشخصية 
الأكثر أهمية فى كتابه؛ أعنى الكاهن سطيحاء فيدمج العلاجين. لكنه بدلاً من ذلك 
أوكل الميادين المختلفة إلى أشخاص مختلفين. وإلى أنماط مختلفة من الكلام, مما 
يضع على عاتق القارئ مسالة دمج الأمور الشخصية فى الأمور الاجتماعية. كما أن 
وجود الكلام الذى يجرى حول المسائل الشخصية بعد الكلام السطيحى يذكرنا يأن 
العلاج الاجتماعى ليس يكاف؛ فقد حاك حافظ إبراهيم أجزاء "الليالى", على نحو دون 
غيره؛ ليعطينا نص كاملاً يتسم بتطور أديى. ولكن هذا التطور لا يمثل التطور الخطى 
المستمر (مدعمنا) الذى قد تعودنا على اكتشافه فى النصوص الأدبية الحديثة. أعنى 
قصة أو مناقشة لها بداية ووسط ونهاية» بل إن التطور فى 'ليالى سطيح" متواز مع 
التظور الأديق الذى تائف فى كنب الآذب القديمة 4 "عيون الأخبار" لايق قدي أى 
"كتاب التطفيل' للخطيب البغدادى. وعلى سبيل المثال نجد هتاك الاستخدام نفسه 
للمقتطفات الأدبية» ومن خلال ذلك يلعب الراوى الدور نفسه. إذ إننا فى بعض الأحيان 
تقرأ كلامًا منقولاً, وفى أحيان أخرى نقراً كلامًا مباشر . وبالإضافة إلى ذلك فإن 
الوحدة الآدبية فى هذه الكتب لا تلوح فور لأنها ليست على سطح النصء بل يجب 
علينا أن ننتزعها من البنى الراسخة فى النص(*"). 

قد يتضح لنا هذا التحليل فى الليالى الست الأولى. ونستطيع أن ندرك التطور 
الخاص فى 'ليالى سطيح” حين ننظر بدقة فى الليلة السابعة. وتشكل هذه الليلة 
وحدها نصف الكتاب. وكما أشرنا سابقاء يلتقى الراوى أثناءها بابن سطيح بدلاً من 
الكاهن ذاته. ويعد حديث طويل يدور بينهما ويين رجل كان ضحية السياسة 
الإنجليزية يجولان فى البلاد حيث يتعرف الابن ما يريد أن يعرفه عن عادات 
المصريين. وتنتهى الليلة - التى ينتهى بها كتاب 'ليالى سطيح"- بمحاورة بين الراوى 
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واين سطيح من جهة. وفتى كان تلميذ محمد عبده من جهة أخرىء وآخر ما نقرأه فى 
النص هو تلك الكلمات التى يتفوه بها ابن سطيح وهو يحدث السامعين عن الطريق 
الذى يجب على مصر أن تتبعه لإصلاحها وإيقاظها من غفلتها . 

من النظرة الأولى تبدو هذه الليلة السابعة كملحق لا صلة له بالليالى الأخرى. 
فمن جهة الأشخاص فى النص نجد أن الراوى هو الشخص الوحيد الذى له وجود 
مستمر فى كل الليالى. غير أننا إذا أمعنا النظر فى هذه الليلة السابعة لأدركنا أنها 
تحقق وظيفتين 

أولاً: تغير هذه الليلة القواعد التى قد تعود عليها القارئ فى الليالى الست 
الأولى. وكذلك تكسر النمط الروائى. فبدلاً من لقاء الراوى بسطيح يلتقى يابنه. ونتيجة 
لهذا الاستبدال نلمح تغييرا فى طبيعة الليلة؛ ليس على مستوى الأشخاص فحسب. 
وإئما على مستوى المعالجة الأدبية أيضًاء فالتغيير من سطيح إلى اينه يمثل تحولا 
نصيا مهما. وكما لاحظنا سابقا فسطيح موجود كل ليلة فى مكانه لا يتحركء قريبا 
من القيلء يتحدث إلى الراوى الذى لا يراه أبداء وفى الليلة السابعة يلتقى الراوى يباين 
سطيح الذى يتجول معه فى المدينة. 

ويدل استبدال الاين بالأب على ما هو أبعد من مجرد تحول اتفاقى. فسطيح 
بطبيعة شخصيته ككاهن جاهلى يخاطب الناس على شاطئ النيل ولا يرى أيداء مما 
يشير إلى وجود سرمدىء بينما الاين بوجوده المادى يشير إلى الوقت الحاضر. 
فتجوله فى القاهرة المعاصرة إذن هى عمل يتفق مع المغزى المقصودء بالإضافة إلى 
ذلك فإن النيل كمحل لسطيح مميز عن القاهرة كمحل للابن. فمن هو القارئ الذى لا 
يعرف أبدية النيل, والذى لا يستطيع أن يقارن بين هذا النيل الخالد الثابت والحياة 
الزمنية العايرة فى القاهرة؟ 

من ثم لا يقاجاً الناقد إذ يرى أن الليلة السابعة تتضمن موضوعات ملموسة, 
يمتاز أسلويها بكثرة الوصفء بحيث تتقلنا هذه الليلة من عالم الكاهن إلى عالم 
القاهرة المعاصرء حيث تظهر نهاية الكتاب يوصفها نهاية واقعية» ومن ثم ننتقل من 
العام إلى الخاص. 
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والوظيفة الثانية التى تحققها الليلة السابعة تتألف من أصداء أدبية للمسائل 
التى ناقشتها الليالى الست الأولى. تلتقى مرة أخرى مع موضوعات وحود الصحف. 
والسياسة؛ والأجانبء واللغة. والتعليم. ولقد كانت هذه الموضوعات بالطبع الموضوعات 
الرئيسية الموجودة فى الليالى الست الأولى. 

هكذا تجتمع موضوعات الليالى الست الأولى فى الليلة السابعة. غير أن حافظ 
إبراهيم لا يعالجها فى هذه الليلة من وجهة نظرية» بل من خلال الحياة الواقعية فى 
القاهرة اليومية: إن هذه الليلة < من حيث هى ليلة أخيرة - تمثل ختاما لافتا للكتاب. 
لآنها تؤدى وظيفتينء فهى أولاً تجمع وتلخص المسائل التى سبقتها فى التصء ولا 
تكرر هذه المسائل ثانيًا بل ترسمها رسمًا جديدا(ة). 

لقد اشتمل تحليلنا حتى الآن على الوحدة النصية: والتطور من خلال الترتيب» 
أى أننا ركزنا على وحدة النص البنائية (أهساندماة), حيث تتفق وحدة التركيب ووحدة 
المعانى. 


غير أننا نجد أنواعا أخرى للوحدة والتطور فى "ليالى سطيح". ول التقتنا إلى 
المعنى الآهم فى الكتاب يكون فى إمكاتنا أن نميز الأسلوب الذى اتبعه حافظ إبراهيم 
عندما صاغ هذا التص. ويبدو أن الجهل هو الموضوع الأساسى الذى يظهر فى بداية 
الكتاب ونهايته. إذ يلعب دورا مركزيا فى النصء وترتبط به معان أو موضوعات 
أخرىء كالتعليم واللفة وقضل الأجانب على المصريين.. إلخ. 

فى بداية الكتاب نلتقى مع الراوى وهو على شاطئ النيل» وعندما يلاحظ جيفة 
تطفو قوق الماء يخاطب النهر قائلا: "إلى متى يسع حلمك جهل هذه الآأمة 
المكسال؟"7:؟) وفى نهاية الكتاب عندما ينصح ابن سطيح الراوى والفتى يقول (وهى 
آخر جملة فى الكتاب): 'ونحن إنما تفعل ذلك ليذهب الغريب يأموالنا ويسخر من 
جهالنا'('؟). ويدل ظهور هذا الموضوع فى البداية والنهاية على أهميته المستمرة فى 
النص. كما نجده أيضًا فى ليال أخرى. فمثلا فى الليلة الخامسة عندما يتكلم سطيح 
إلى الصحفى يقول له إنه وقع فيه من الجهالة!" ؟). ونستطيع أن نسوق العديد من هذه 
الأمثلة اللافتة التى تشير وحدها إلى هذا المغزى. 
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لنبحث إذن عن ماهية هذا المعنى وعلاقاته بالموضوعات الأخرى. فالتعليم هو 
بالقعل الموضوع المرتيط بالجهل بشكل خاصء وقد أشرنا إلى وجوده فى الحوار 
الدائر بين الشابين إذ يتحدثان عن أقصى أمانيهماء كما أشرنا أآيضا إلى أنه وارد 
فى كلام سطيح عن السوريينء» وعن أهمية التعليم, وسيب فضل المسيحيين على 
المسلمين الذى رآه سطيح فى رفض المسلمين أن يدخلوا أولادهم مدارس المسيحيين. 
ولما أجاب الراوى أنهم قد يعثوا تلاميذ إلى بيروت للتعليم قال سطيح: "أيعجز فى 
مصر عشرة ملايين من النفوس عن بناء كلية؟(1) ولو رجعنا إلى الصحفى الذى 
تقدم ذكره لاحظنا أنه ترك المدرسة عندما فقد أباو(؟). وهذا ما دعا سطيحا لأن 
يقول له إنه وقع فيما وقع فيه من الجهالة. 

إن موضوع الجهل يرتبط بسطيح ارتباطا خاصا. ولكن قبل أن نتحدث عن 
هذا الارتباط نود أن نقول شيئًا عن كلمة “جهل". ويدلل إجناز جولدزيهر -0014 مقمها) 
21065 فى دراسته عن الجاهلية على أن المقابل الأصلى لكلمة "جهل" هو فى الحقيقة 
كلمة "حلم”". ويبدو أن استعمال كلمة "علم" يعد استعمالا ثانويا فى تضاده مع كلمة 
"جهل!**)؛ وفى النص الذى بين أيدينا نجد مثلا أنها تستخدم فى سياق كونها تضاد 
الحلم حين نقرأ تلك المقابلة بين حلم النيل وجهل الأمة كما أنها تستخدم لتربط بين 
العلم والحلم أيضا؛ فمثلا عندما يسآل ابن سطيح الفتى عن نفسه يقول: 'وأين مكانك 
من العلم؟ وأين منك منزّلة الحله؟"[١‏ ؟). 

وهذا تبدى لنا أهمية سطيح من زاوية شخصيته التاريخية. فهى قد تكلم فى 
الجاهلية وتنباً يزمن النبى» أى بوقت الحلم والعلم. وفى هذا النص على الآقلء نظر 
المؤلف إلى زمن جاهلى؛ واختار سطيحا ليشير إلى وقت يلعب فيه العلم دور القيادة. 
هذا الاختيار ليس عرضيًا . ولو تذكرنا كلمة الراوى عندما سمع الصوت للمرة الأولى 
وقال: "أم جعل الله لكل زمن سطيحًا"('*) لتاكدنا من أن حافظا قد فهم الدور المهم 
الذى أعطاه للصوت. وأنه أراد أن يعيبر عن رأيه قى أن الأمل ئيس مفقودًاء وفى أن 
طريق العلاج موجود. 

إن الطريق لتفادى هذا الجهل هو بالقعل التعليم, وهذا يدعونا إلى التساؤل 
إلى أى نوع من التعليم يشير الكاتب؟ لقد أشرنا أثناء تحليلنا للكلام الممسروق إلى 


وجود اختيارات شخصية فى الحوارين الأولين: أى الحوارين اللذين دارا بين الشابين 
وبين الشيخين. وقد أوضحنا أيضنًا أن الاختيارات كانت معاصرة بين الشابين وتقليدية 
بين الشيخين؛ أى إن حافظًا كان واعيًا بهذه المشكلة بين الحديث والقديم» فليس من 
قبيل المفاجأة إذن أن نراه قد طرح التعليم كوسيلة للعلاج وقدم لنا نوعين من التعليم: 
حديئًا وتقليديًا. يضاف إلى ذلك أنه يوضح - من خلال ابن سطيح - أن وجود الاثنين 
معا واجب' إذ يقول: "فسبيل الإصلاح أن ينشاً الكتاب وتينى الجامعة فى وقت معاء 
حتى إذا أخرج الأول نصف إنسانء أطلعت الثانية إنسانًا كاملدٌ(44). 

من خلال هذه النصيحة نتبين ضرورة وحجود الحديث إلى جانب القديم؛ أى إنه 
يجب على الأمة المصرية أن تبنى الجديد وتعود نفسها عليه دون هلاك القديم. وهذا 
فى الحقيقة موقف أيديولوجىء ينطوى بالإضافة إلى ذلك على موقف جمالى أديى. 

لقد ناقشنا فيما سيق تطور الليالى فى هذا الكتاب. وقلنا إن تطورها يشايه 
التطور فى كتب الأدب القديم. ونستطيع أن نزيد على ذلك القول بأن وسائل تحقيق 
الوحدة الآدبية فى "ليالى سطيح" هى أيضا وسائل تقليدية. 

وإذا تأملنا الموقف الجمالى السايق الذى يقترح فيه حافظ إيراهيم استخدام 
الجديد جنبًا إلى جنب القديم نجد أن المؤلف قد استغله فى "ليالى سطيح" استغلالاً 
حسناء بهد لاايمكن أناتعتبز الككان مدخن محاكاة للطزاز العلاسكئ: بل انه 
نيوكلاسيكى (ا9]60155102) بالمعنى الأصيل لهذه الكلمة؛ فقد استمد حافظ إبراهيم 
المواقف والوسائل الجمالية والأدبية من الأدب العربى القديم ويتى عليها طرارًا جديدا . 

لعلى بما سبق استطعت أن أبرهن على الوحدة الأدبية والمعنوية لنص حافظ 
إبراهيم 'ليالى سطيح. وذلك عبر تصورى بيأنه من الضرورى أن نفهم تشكيل التنص 
الأدبى فهمًا كاملاء ليدلنا بدوره على المغزى الذى تركه لناء أى للأجيال التالية» وهو 
ما يضع هذا النص جتنا إلى جنب المؤلفات المبدعة فى تراثنا الأدبى العربى. 
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الهوامش 


» - نشرت هذه الدراسة فى مجلة فصولء عدد خاص عن شوقى وحافظ إيراهيم: المجلد الثانى ج؟, 15417. 
-١‏ حافظ إبراهيمء "ليالى سطيح. تحقيق وتقديم عيد الرحمن صدقىء (القاهرة. الدار القومية للطياعة والنشرء 1574). 


وقد رجعنا إلى هذه الطبعة فى دراستنا. 


33 انظر مثلا عن 'ليالى سطيح . شكرى محمد عيادء "القصة القصيرة فى مصر. دراسة فى تأصيل فن أدبي »2 
(القاهرة معهد اليحوت والدراسات العربية. 1 1554ا), صض١م,.‏ محمود حامد شوكت: 'مقومات القصة 
العربية الحديثة فى مصر", (القاهرة: دار الجيل للطياعة, 151/8), ص 54 -07 عيد المحسن طه بدرء “تطور 
الرواية العريية قى مصر (1411- 1914)'ء (القاهرة دار المعارف. ؟157١).‏ ص /الا وما يلى. 
"بتمقطوتا؟ صطا ددا 'طاسشداط كه ممشغبلظ لرنط) عط أن بزلساك قسة صمننداكمتكا' لعأدامممة محم" ,معالخ ععوه] 

ص اكاك فشكل ,1968 بلعولر0 ,كائعط؟ ١0‏ طم 
وأود أن أشكر صديقى روجير آلان الذى أعطانى نسخة مئ دراسته المهمة 

- اتظر. 'شاعر التيل فى سطورء فى طاهر الطناحى '"شوقى وحافظ,. (القاهرة دار الهلال: ,)١5117‏ ص 3١١١‏ - 
3ق 

5- حاقظ إبراهيم, "ليالى سطيح , ص" . 

ه- تنفسه صة . 

- نقسهة,ء صء 2 . 

3# عيد الرحمن صدقى» انقديم ليالى سطبيح .ء ص١ ١١1‏ . 

#4_- شكرى عيادء "القصة القصيرة . ص الى - لالم 

5- انظر مكلا 


تهنا مموسعصة عط :معنهع) ,1952 - 1913 كفومع؟]” بإمداة كا لهة أعلمكظ مدنامزوظ عط .أطلدك للميجا 
(971] بووععط إ11و]علا 


لع جزمل1 عوساعمرز5 “عكلاعهز5) ,المناءسلمننه! لدعناقن) لم أمعتماكتاط لخ .اءدملظ عاطدتة ع1 بمعللم يعومكا 
(1982 رووععط لوالو 


شوكت: “مقومات القصة. ص؟؟. شكرى عيادء "القصة القصيرة", صن . محمد غنيمى هلالء “الأدب المقارن”. 
(بيروت: دار العودة ودار الثقافة. 1935). ص؟5؟ . محمد زغلول سلام, "دراسات فى القصة العربية الحديثة", 
(الإسكندرية: المعارف, 151). ص١٠‏ عبد المحسن طه بدرء “تطور الرواية". ص// . وقد وضع متى موسى 
دراسات عن المقامة فى الآدب العربى المعاصر: 
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7 مللاعالاعكآ عنستداذا "رع نأووعانا عتطدعة ودعله81 عطا مد مسحمودالط عط كه اديع ع1" وومهكلة ندال 
.(1969) 


-٠‏ لقد سمع التطور التاريخي للمقامة للمؤلفين أن يكتبوا على الطراز تفسه مقامات تحوى مضموبًا تعليميًا اتظر 
-11:1 ملإلإسندآ-1ة اللو سمل ل كلمقطمدو21-021 .متطدصداععع5 نه مسفودلة ل" ,طارونووه8 8 ال 
.(1904) لالت ركع ألنااذ مسقعاءكلف لمة لقتدء 05 01 أومطءذ5 عطا أه ماأعلاسظ" مدلإملدظ - اه الوقمدال3ز 


0 ,كع الناد ممعاممط مدعلة 04 لقسناه1 ".(للممطمستطذ) ممتاءععامعط ملوط نه ممسحجدل8 ل" أسمدوع5 .85 ]1 
ص ١.7‏ -9؟5؟. (1981) 


١‏ انظر مثلا عبد الرحمن صدقىء 'تقديم ليالى سطيح'. صش١1١‏ . حسن كامل الصيرقى؛ "شوقى وحاقظ ومطران, 
فى “الهلال عدد خاص عن أحمد شوقئ”. 1/5 ١١‏ (19348)ء ص؟935. طلبه محمد عيده, "الشاعر البائس". فى 
"أبولى ذكرى حافظ إبراهيم”. ١١‏ (1957), ص54ة؟1. قارن بهذا ما كتبه الدكتور طه حسينء "حافظ وشوقي', 
(القاهرة مطبعة الاعتماد, 1977): ص15 -154. 

-١7‏ محمد المويلحىء “حديث عيسي بن هشام أو فترة من الزّمن'. تقديم على أدهم (القاهرة. الدار القومية للطباعة 
والنسرء .)١19536‏ 

-١‏ انظر مثلا. 

. (970]) ! .عكنالتتمعاارءا عنطوعف غ0 لقتناو "رده نادمع0 اكتوعع]1 ةل سقطكلط م[ ذذا ةل" ,معلاخ عععه] 
ص ,55 ممعل1/10 دا 50125 مد "الإعستوع) عطا أه سه عط 1ه مسكاعتاقى عتأعوط لمج بصاعوط" بدعالة ععوه1 
شائلة1" .وعااةف ص لمحأ ,(1975) .كمأللتط لسة كذ معاكستصية1]) عل1و0 .20 .غ1 .لع ,عللنمعايا عتطوية 

ص 1١١١‏ -1148. ,وتوعط!' "بتمقطولط مطل هذا 
الطناحى شوقى وحافظ . ص؟ة>؟١‏ . أحمد محمد عيشء 'سيرة حافظ ', فى "أيولو ذكرى حافظ إبراهيم, 
ص؟ ١79‏ . شكرى عيادء “القصة القصيرة. ص١2‏ وما يعدها. عبد المحسن طه بدرء “"تطور الرواية". صرلالا وما 


يعدها 
4- حافظ إبراهيمء 'ليالى سطيح". صة؟ 7١-‏ المويلحى» "حديث عيسى'. ص10؟ -573. 
6- انظر مثلاً 


ص؟. بأعناولظ موامرعظ .انطكلد5 حىكة؟ , ,عنندمع)اء] عتطدعم غ0 لم10 ".تمعطدزاط مطل دكا طاأل دل" بمعلام 
الطناحىء: 'شوقى وحافظ". ص١؟١‏ - 1١١9‏ شوكت. "مقومات القصة". صة؛ بدرء “تطور الرواية”. ص/الا,. 


1 شكرى عيادء 'القصة القصيرة. ص١48.‏ انظر أيضًا- 
صلم وما بعدها. '.510ا40ل0) عباعنآ لمة باعوط" ,لأعاام 


ما وعتلساة أمبروط معل810 مز ",سمناءسلمعلما كو تقذ ]0 سكمشم") كختط أيه طلخ لد" ,لعاءط ,سمطو تتما8 
صه١١- ١52‏ (980!) ,255) علصهووط -مملصم]ا) بمستداط مصحائزك لهد عسملعط عتلع كلع ,براوئزعن؟5 لمج كعمتتامط 


.)19841 أحمد شوقىء» "شيطان بتتاءور'ء تحقيق محمد سعيد العريانء (القاهرة. مطبعة الاستقامة.‎ -١7 
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-١8‏ انظر مثلا: ابن هشام السيرة النيوية”ء (القاهرة المكنية النوز بقبةء غلا ,)١‏ ج١,‏ صكك- ىا الطيرى. تاريخ 
الرسل والملوك". تحقيق أبوالفضل إبراهيم: (القاهرة. دار الملعارف. 1174), ج؟: ص15 1117-1. انظر أيضا 
المسعودىء مروج الذهب ومعادن الجوهر. (طهران:- مؤسسة مطيوعاتى إسماعيليان: 15ا), جك ص 755 - 
16 


5- حافظط إبراقيمء ليالى سطيح ء ص . 

:“لا نفسة: أغرلا: 

١الااتقسه:‏ طنة: 

- نفسه؛ ص ١ه‏ 54 ؟ 

77 نفسهء ص5, 4-4 

4؟- تفسه, ص 117. 

و؟- (1976) ,اند معلا بدعتدهقاذا دتلنهم5 ".سمتاعسل معام عمنا :ععمدة5 موعن عا" ,ماداكا .15 م 
1- حافظ إيراهيم: 'ليالى سطيح. ص4؟ - ١١‏ . المويلحى: "حديث عيسى”» ص10؟ - 777 
107- حافظ إبراهيمء “ليالى سطيح”» ص؟”. 

- نقسه, ص5 ١‏ وما يعدها. 

نفسه؛ صرلقم. 

نفسهء صا . 

1ب تقيننه :ضلة: 

7؟- تفسه؛ الصفحة تفسها 

الا نقفسهء ص7١‏ . 

8 تفش ةاجن الا 

معان ردي طن 2 وغ 

71 نقسهء ص؟ 2 . 

1 نفسه, ص1 

4 انظر كتابتا 


اناا يضاك" .لالظ .ل .8 سعليع]) .عننطمهائنا عنطدية لوتعرلعلة من 'دلقطات8 عط عم مومخ آنه وعرساع تماق 
مدعل 04 أمصدهل ",تمملطئدة -اد طاشمطكا لد اه !هلد تعلءو/8ا طعة عتطمدمعوصماطآ دز ممتندعاصدعءر0) لدد 


ص/ا7 م 5 7 ,(1981) 40 ركع لساك ممعاموظ 
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لقد تكلم بعض التقاد عن "ليالي سطيح" باعتباره نصا غير كامل مع الإشارة إلى أن الطبعة الأولى كانت تشتمل 
على الكتاب الأول. ولا يدل عدم وجود كتب أخرى لليالى سطيح على أن الكتاب الأول غير كامل ولا يمتلك وحدة 
أدبية, بل تشير طبعة الكتاب الأول إلى أن حافظًا قد كتب هذا النص ليقرأ مستقلاً. انظر مثلا عبد الرحمن 
صدقىء “تقديم ليالى سطيح:: ص١7١.‏ 

٠‏ 5- حاقظ إبراهيمء "ليالي سطيح”. ص». 

3١ نفسهك ص‎ -4١ 

4- نفسه: ص؟؟ , 

45- نفسهء ص7١‏ . 

5؛4- نقسة, ص١7.‏ 

هدص 5 .”5 للم ؟ (1966 ,عمتللمة معدعتط!ن)) ,5ع نلقاك مستاكسطآ عط جعلأ00 عقروح1 

7- حافظ إيراهيم, "لبالى سطيح”. ص80. 

/ا5- نقفسةء ضع . 


44- نفسهء صرا1. 
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مسرحية "ليلى والجنون' 5) 
تحليل تناصى (**) 


تدور هذه الدراسة عن مسرحية عبد الصبور الشعرية 'ليلى والمجنون ويعرف 
القارئ - دون شك - أن صلاح عبد الصيور ألف خمس مسرحيات شعرية:” مأساة 
الحلاج(١) ‏ ومسافر ليل(') . والأميرة تنتظر(") , وليلى والمجنون!؛) . وبعد أن يموت 
الملك(*) ويالرغم من أن المسرحية التى سنتحدث عنها ليست آخر ما كتبه عبد الصبور 
فإنها - فى رأيى- أفضل مسرحية ألفها الشاعر. 

تتسم مسرحية 'ليلى والمجنون" بالعمق الشديد,العمق الذى ينطوى على طبقات 
مختلفة. ومتعددة. وسأتيع فى هذه القراءة للنص منهجا نقديا يكشف عن خصائصه 
الممنوف: 

ويجدر أن أشير الى أننى سأتعامل مع هذه المسرحية كقارئة وليس كمتفرجة؛ 
أى أننى سأهتم بالنص المكتوب فقط. هذا لا يعنى أن النص حال أدائه القولى ليس 
تهكاام عل إنة كذلك بالفعل. ويمكن أن يراه ناقد ما من هذه الزاوية فمن المؤكد أن أثر 
النص على القارئ يختلف عن أثره على المتفرج. 

لعل ما يلفت انتياه قارئ هذه المسرحية هو استخدام المؤلف مقتطفات من 
نصوص تنتمى إلى الأديين العربى و الغريى. وهذا تراه عند يعض الكتابء أى إنه لا 
يمثل ظاهرة تخص هذه المسرحية فحسب بل إننا نجده فى كثير من المؤلفات فى 
العالم كله . 

هذه الظاهرة التى تمثل نصا يشتمل على إشارات إلى نصوص أخرىء ويرتبط 
من ثم بهذه النصوص الأخرىء تسمى التناص (بإاذادنةىعارءامآ1) ويسمى هذا النوع 


(+»*) عندما طلب منى صديقى صلاح عبد الصبور أن أكتب دراسة تحليلية عنه, لم أتصور أتدى سأكتب هذه الصفحات 
بعد موت صلاح. سأكتبها وآنا أعانى ققده لا كشاعر وكاتب فحسبء بل كصديق وكإنسان أيضًا . وأحلم لى أنه لا 
يزال ييننا يقر هذه الكلمات المكتوية عنه. 
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عو التجادل "للنضن الأدو التكلرل الشخاضي ءوست الح فى تمن انين تمل قن 
تص آخر. وعلى أساس هذا المنهج يشتمل النظر النقدى أولاً على دراسة القطعة 
الأدبية المختارة ومكانها فى النص الأصلى. وثانيًا وضعها فى النص الجديد ومن ثم 
الكشف عن الرابطة بين النص القديم والنص الجديد. 

وتماغة فزاسة هذه التضوعى وفراسة التو الذع كلفيهقق المسرحية علي 
تحليلها وفهمها وعلى كشف العناصر المهمة فيهاء أعنى عنصرى: الحب والزمن. 

لنتعرف أولاً على هذه المسرحية. وهى فى ثلاثة فصولء يشتمل الفصل الأول 
على ثلاثة مناظرء والفصل الثانى على منظرينء والفصل الثالث على أربعة مناظر. 

وتدور القصة حول مجموعة من الأشخاص يعملون فى إحدى المجلات بالقاهرة 
قبل عام 1507 , أى قبل الثورة. يتفق هؤلاء الأشخاص فى أحد اجتماعاتهم 
الأسبوعية على تأسيس فرقة تمثيل ويختار لهم الأستاذ رئيس التحرير مسرحية 
ليمونها قائَلاً: ما رأيكم فى قصة حب؟ 

أتذكر أنا منا فى صغرى قصة شوقى الحلوة «مجنون ليلى» .)١(‏ 

فى المقتطف السابق يوضح لنا المؤلف للمرة الأولى السبب فى اختيار عنوان 
المسرحية. و"قصة شوقى الحلوة" هى بالفعل مسرحية أحمد شوقى 'مجنون ليلى' التى 
كتبها الشاعر فى سنة1(1515). 

وفى شكل من أشكال المسرحية داخل مسرحية رزإهام 8 منطاته نزدلاط أعنى 
المسرحية الممثلة داخل مسرحية صلاح: ستلعب نور ليلى إحدى الشخصيات المسماة 
ليلى أيضاء ويسند دور المجنون إلى شاعر اسمه سعيد. وبالرغم من أن الأشخاص 
اتفقوا على تمثيل مسرحية شوقىء لم يبدأوا يتمثيل الآدوار فى المسرحية من أولهاء 
بل اختار الأستاذ بعض الآبيات من شوقى وطلبٍ من سعيد أن يكررها. وسنتكلم عن 
هذه الأبيات فيما بعد. وفى المنظر الأول من الفصل الثانى نرى ليلى وسعيد فى غرفة 
سعيد وهما يتحدثان عن طفولة سعيد؛ ليلى تحيه وتريد أن تكمل حبها له لا بالزواج 
فحسب. بل بالعلاقة الجنسية أيضاء كما تقول هى نقسها: 
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جسمى يتمناك كما تتمنى الطينة أن تخلق 

حسمى يتمناك كما تتمنى النار النار(2). 

وف المتظر الكاتى من الفصضيل'الكانى تحد الزملوء سعيدا وزنادا وحسانًا فى 
أن أحد زملائهم فى المجلة وهو حسام الذى كان فى السجن قد صار جاسوسا. 

ويتجه الفصل الثالث إلى ختام القصة؛ إن يذهب حسان إلى بيت حسام حيث 
يواجهه ويحاول أن يقتله. ولكن الرصاصة لا تصيبه. وفى الوقت نفسه يدخل زياد 
وسعيد البيت وتخرج ليلى من الغرقة الداخلية وهى فى “ملابس تحتية'(1). ويفر حسام 
مع حسان ورياد خلفهما؛ أما سعيد فيبقى مع ليلى ويسالها عن علاقتها يحسام. 

وببداً المنظر الثانى من الفصل الثالث بسعيد وليلى فى الغرفة نفسهاء بيدو لنا 
أن سعيدًا قد نامء وأنه كان ينادى ليلى فى أثناء نومه. ثم يكرران فى حوارهما أبِيانًا 
من مسرحية شوقى سنتكلم عنها فيما يلى. ثم تحث ليلى سعيدا على النوم. ويينما هو 
مستلق يدخل حسام؛ فينتبه سعيدء ويأخذ تمثالاً كان فى الغرفة وينهال يه على 

اقلت الكحكون: 

وتجيب ليلى: 

وفى آخر المنظر نسمع بائع صحف ينادى معلنًا أن القاهرة احترقت. 
الزملاء حيث يقرر كل واحد منهم (إلا الأستاذ) أن يمضى فى طريقة الخاص بعيدًا 
عن المدينة. 
سعيدا فى السجن ويبداً المنظر بحوار يدور بين الأستاذ وسعيدء وفى آخره تدخل 
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ليلى. ويحس القارئ فى هذا المنظر بأن سعيدًا بعد هذه الحوادثء لم تعد له علاقة 
بالواقع, فعندما يحاول الأستاذ أن يتكلم معه يرد عليه بالتلميح إلى شعره. وعندما 
يساله: 

هل أرسل لك دخانًا وطعامًا؟ 


لكتب سقدل: 


لا..فتش لى عن لعية 

كنت أراها وأنا طفل(١١).‏ 

وحين تدخل ليلى تنادى سعيدًا باسمه مرتين» لكنها لم تفه بكلمة يعد ذلك. 
وحيتما سألها سعيد: "هل كنت تحبينه' لم ترد. وكانت آخر كلمات المسرحية هى 
كلمات سعيد: 

أنا 

آنا أنتظر القادم...("١)‏ 

كما قلنا سابقًا سنتحدث بداية عن التناص فى المسرحية» وسننتقل بعد ذلك 

القسم الأول: يشتمل على النصوص المأخوذة من الأدب العربى. 

القسم الثانى: يشتمل على النصوص المأخوزة من الآدبي الغريى. 

ويمكن أن نرد نصوص الأدب العريى فى المسرحية إلى مصدرين: 

ولا شك فى أن أحمد شوقى يلعب دور مهما جدا فى مسالة الاستلهام الفنى 
عند عبد الصيور(''). فمعظم المتناصات مأخوذة من مسرحية شوقى التى ذكرناها: 
مجنون ليلى. وتطالعنا كلمات شوقى قى المناظر التالية: 
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-١‏ المنظر الثانى من الفصل الأول عدة مرات. 

؟- المنظر الثانى من الفصل الثالث. 
الأغنية الشعبية التى يغنيها المغنى الضرير فى المنظر الثانى من الفصل الثانى. 
بالإضافة إلى هذه المقتطفات الأديية العربية يستعمل المؤلف مقتطفات من نصوص 
أخرى لا نعتيرها أمثلة للتناصء وهى تضم أشياء مختلفة؛ فمثلاً فى نهاية المنظر الأول 
من الفصل الأول يقرأ زياد قصة فى إحدى الصحف تحكى حكاية شرطى لمحت عيناه 
"انا وختاة في تحد التمتنات الحافكة الحنوء فترض لهما:: أوسافهها الحكقة* 

"ونحن نحيى لرجال الأمن مروعتهم وحماستهم للخلق الطيب؛ فالآمم يلا أخلاق 
لا تبقى ولا تتقدم... بل إنا نتمنى لو خلت الأمة من داء الفرنجة الطارى» مثل القبعة 
وليس المايوهات... ")١1(‏ 

وبالرغم من أن هذا النص ييرز بوصفه نصا مأخوذًا من نص آخر؛ قسوف لا 
تعتبره مثلاً للظاهرة التى نتكلم عنهاء لسيبين: 

ولا الأن هذا النصن لين قصا افيا حفيق. 

ثانيًا: لأننا لا تقدر أن نثيت حقًا أنه ليس من إبدا ع المؤلف تفسه. وهناك نوع 
آخر من النصوص التى لا نعتيرها أمثلة للتناص الحقيقى؛ ففى المنظر الأول من 
الفصل الثانى عندما نرى سعيدًا طفلاً مع أمه تكرر الأم ترنيمة لتنويم الطفل(١١)‏ 
ولكننا لا يمكن أن نهتم بأغنية الأم بوصفها مثلاً للتناص؛ لأننا نزعم أن النص 
ولدينا فى هذه المسرحية نوع آخر من النصوص وهو شعر سعيد. حيث نجد فى 
المنظر الثانى من الفصل الثانى: مثلاء سعيدًا وهو ينشد قصيدة كاملة من شعره 
عنوانها "يوميات نبى مهزوم يحمل قلمًا ينتظر نبيًا يحمل سيقًا(١).‏ وفى الحقيقة 
ينشد سعيد أيِيانًا من شعره مرات عدة فى المسرحية. ولى كانت هذه الأبيات لشاعر 
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حقيقى لاعتبرناها أمثلة للتناص؛ أى أنه لو كان لهذه الأبيات وجود أدبى خارج النص 
فى المسرحية؛ فيجب على الناقد أن يعتبره كأية كلمة أخرى فى الحوار. 

وبشكل عام فإن وجود الإطار الآدبى أو مجرد إيراد نص لا يكفى لتحقيق 
القتافين:فالتداسن أكناب] هو رذافظة مين نين أنسدين جقكية: 
من الأدي الغربى : فى المنظر الثانى من الفصل الأول ينشد الأستاذ أبيانًا ليرتولت 
بريخت2""). وفى بداية المنظر الثاتى من الفصل الثاتى نجد أبيانًا لإليوت(14). 

لكن ما أهمية هذه النصوص كلها؟ وما دورها فى المسرحية؟ وماذا تقول لنا 
عن المسرحية نفسها؟ كما أشرنا آنفاء ينشد الأستاذ أبيات يرتولت يريخت فى أثناء 

لكن ما أحوجنا للحب 

إنا حين أردنا تمهيد الأرض لينيت قيها الحب 

ما اسطعنا من وطأة ميراث الماضى.... 

أن نعرف حب رفيق برفيقه[؟١).‏ 

كما يشير الأستاذ نفسه إلى الآبيات بوصفها للشاعر الالمانى يريخت, 
فيستعملها فى أكداء الخوار لتغونة كلامة'فى الحن ونيو أن هذا تكهتنا ستطحداء لا 
يقودنا على نحو ما إلى ما وراء النص. والحمقيقة أن هذه الأبيات من بريخت تمثل 
مرتكرًا أساسيًا بالفسبة إلى تطور المسرحية. 
المولودين بعد" (معمع:هطعوطء8]2 ءال دذ). ولهذا النص أهميته لا يبوصفه مثالاً للتخاص 
فحسبء بل يوصفه ييرز مشكلة فى الترجمة كذلك؛ فالحقيقة أن الشعر المائل فى 
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مسرحية عبد الصبور ليس شعر بريخت بعينه. وأيضًا فإن عبد الصبور لم يدلنا على 
مصدره عند الشاعر الآلمانى, ولكننا نعثر على الأبيات فى قصيدة لبريخت تتكلم عن 
الصداقة: 

كن مع 1/01 معأازعوعطا مدعلو وعل علا معان[ 


اأععلطاء للنعآ 


0 *)مزء5 طء1المتععا لطعلم معطاعد معغموويك ]1 


اماع ا الو و ب ب ايم 
أخة ضع ر يريكك من مكلف كان آر سن رجمة تقر فيه الخص الأصلى. وعلى كل 
حال فهذا الأمر- من الوجهة المنهجية لا يعنينا كثيراً؛ لأن السؤال المهم إنما يتجه 
إلى نتيجة تغيير الآبيات والدور الذى بلعيه هذا التغيير فى المسرحية. 

يمكننا بصفة عامة آن نميز موضوعين مهمين تدور حولهما المسرحية. وهما 
الحب والزمن. وفى الحقيقة فإن النص المنسوب إلى بريخت يشير بلا شك إلى هذين 
العنصرين. ويالإضافة إلى ذلك قهذان الموضوعان ليسا مستقلين» بل تتمثل بينهما 
غلاقة ضرورية فى المسرحية. وسنبحث عن هذه العلاقة فيما يلى. 

دق الحن'قى تمن يريت واضبحاشأته شان الزمن» اذ اتقرا: 

"إنا حين أردنا تمهيد الآرض لينبت فيها الحب 

هاالسطعا مق وكل رات المامدن»* 


ولكن ما صورة الحب التى يرسمها لنا هذا النص الخاص؟ فى الحقيقة هى 
صورة لرغبة لم تتحقق بعد؛ إذ لم يستطع الشخص أن يعرف "حب رفيق برفيقه . 
ومن الوجهة النقدية يمكننا أن نعتير هذه الأبيات وصورتها فى المسرحية ممثلة للحب 
والزمن والعلاقة بينهما. 
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أما الأبيات المأخوذة من ت.س.اليوت فتطالعنا- كما قلنا- فى أول المنظر 
الثانى من الفصل الثانى حيث نرى الزملاء فى مقهى يجلسون على مائدة. و"النسوة 
نرق ويجِدق" (كما تقول الإشارات السرحية): وعندكن يتشيف 'ستعين: 

النسوة يتحدثن» يرحن يجئن 

يذكرن ميكاييل أنجلو(١").‏ 

وهذه الأبيات من قصيدة إليوت المشهورة:' أغنية حب ج. ألفرد بروفروك" . وفى 
هذه القصيدة الأصلية تتكرر الأبيات المشار إليها مرتين!؟"). والحق أن استعمال هذه 
الأبيات فى مسرحية عبد الصيور يمكن أن يفهم من زاوية العمل الدرامى؛ فنحن نقراً 
فى الإشارات المسرحية أن" النسوة يرحن ويجئن” فإذا ما أنشد سعيد الأبيات من 
ت.س إليوت بدا لنا هذا الإنشاد طبيعيًا أعنى أن التحويل الذى يتم فى ضمير القارئ 
من الإرشادات المسرحية إلى قول سعيد يظهر سطحيًا ويسيطًا. ومع ذلك فإن إيراد 
هذا الشعر ليس عرضيّاء فمن وجهة نظر المسرحية يمكننا أن نعتبر هذه الأبيات - 
كنا عضا أنجاق مرحكعة يرا ة لين العناضر ال كاسنا عتها فى امسرحة: 

إن أغنية بروفروك قصيدة يهتم فيها البطل بشيخوخته ومع أنه خائف من 
السن والجنس فهو فى الوقت نفسه عاجز عن التغير وسوف تتضح مسالة الزمن 
وعلاقته بالبطل سعيد فى ليلى والمجنون . 

هل هذه هى الأهمية الوحيدة لآبيات إليوت؟ الحقيقة أن هذه الأبيات ليست 
مهمة من حيث مصدرها الأدبى قحسبء بل بوصفها دليلاً على مسالة العلاقة بين 
الكويية: 


قفى أثناء الحوار الذى دار مين للى وستعين فى المتظر الأول هن الفتصل القافى 


أوه...الجنس... 
لعنتذا الأيدية 
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وجه الحب المقلوب 

وتجيب ليلى: 

لاء بل وجه الحب المبتسه(""). 

مما يجعلنا نستنتج أن سعيدا لم تكن لديه أية رغبة فى الجنس؛ بل إنه قد يرى 
الجتس لعنة. 


ولنرجع إلى شعر اليوت؛ قفيعد أن بتنشدة ستعيد بساله زميله حسان عن معنأة: 


معناه أن العاهرة العصرية 

تحشو نصف الرأس الأعلى بالحذلقة البراقة 
كى تعلو من قيمة نصف الجسم الأسفل 
ويضيف الزميل الآخر زياد: 

كفا 5 اتنا 


إنا لم نصبح عصريين إلى الآن حتى فى العهر(؟"). 

ويدل هذا التفسير بلا شك على علاقة الجنس بالشعر المنشدء على الأقل فى 
ضمير الشخصين. ولكنهما عندما يفسران الشعر بهذه الطريقة يخلقان هذه العلاقة 
فى ضمير القارئ ودون هذا التفسير لن يصبح للشعر معنى إلا المعنى السطحى:؛ وهو 
أن النساء يرحن ويجئن ويتكلمن عن مايكل أتجلو, وهذا هو المعتى الذى ينتقل على 
الأقل إلى القارئ الذى ليست له معرفة بقصيدة إليوت. ترى ماذا يمكننا أن نقول عن 
الصلة الواضحة بين هذه الأبيات التى تتكلم عن النساء والعهر؟ هل هذا هو رأى 
سعيد فى التساء؟ تبدو هذه الأبيات وتفسيرها بمثابة تحويل نفسانى يتحول عبره 
اهتمام الراوى فى أغنية بروفروك: إلى اهتمام سعيد فى مسرحية عبد الصبور. 

وبالإضافة إلى ذلك فإننا لو نظرنا إلى عنوانى القصيدتين لطالعتنا المعانى 
نفسها التى نتكلم عنهاء قلتيداً مع ت.س .إليوت. 
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يمثل عنوان القصيدة "أغنية حب ج. الفرد بروفروك” بوضوح الاهتمام نفسسه 
الذى برز فى القصيدة الأصلية ومن ثم فى المسرحية. وإذا رحعنا الى قصيدة يريخت 
سنجد أن عنوانها يلعب أيضا دور فى تأكيد عناصر المسرحية فعبارة "إلى المولودين 
بعد كعنوان تفضى بشكل عام إلى قصيدة سعيد التى يتكلم فيها عن نبى مهزوم 
ينتظر نبدًا يأتى بعدول*"). واهتمام الشاعر بمن يجىء بعده يحمل الدلالة نفسها التى 
يحملها عنوان قصيدة بريخت . ومن ثم فإننا نكتشف أهمية نصوص الأدب الغربى 
المستعملة فى مسرحية عبد الصيور حتى من مجرد عناوينهاء من حيث إنها تحقق 
الهدف نقسه. ومن حيث إنها ترينا أمتلة للتناص حين يصبح مرآة تنعكس عليها 
العناصر المركزية فى نص “ليلى والمجنون". 

إذا اتتقلنا إلى التصسوص العربية المميتتخومة على أشاض تناضي: فاق 
تتوقى "لل والمحئون كما آشرنا سنايقا:أمنا استمدان هدة التخخوص .من الآدب 
الشعبى فيطالعنا فى المنظر الثانى من الفصل الثانى؛ ونقصد بهذا الأغنية الشعبية 
الثى يغتيها المغتى الضرير فى المقهى مرتين: 

والله ا فذق وفاتى اهما مدر 

وابنى لى فيكى جنينه فوق الجنينه قصر 

واجيب منادى ينادى كل يوم العصر 

دى مصر جنه هنيه للى يسكنها 

يا ليلى.... ياعينى!!"). 

ما أهمية هذه الأغنية؟ إنها فى الحقيقة لا تساعدنا كثيراً على فهم العناصر 
ألتى تعنينا فى هذه الدراسة. وإن كنا لا نقول إنها لا أهمية لها من وجهة نظر أخرى؛ 
إذ يبدو أن أهمية هذا المثال ترتبط بالدلالات والمشاعر الشعبية: ويمكن أن يفيد منها 


ناقد يدرس مسرحية عبد الصيور من وجهة سياسية!""). ومع أن المسرحية تتضمن 


بالتاكيد إشارات تساعد على شرحها سياسيًا فإننا لا نهتم بهذا النوع من التحليل 
فى أثناء دراستهاء فالذى يعنينا هو الشرح الأدبى. وخصوصا التحليل التناصى. 

غير أن للأغنية الشعبية أهمية أخرى أعنى أهمية لغوية. فمن زاوية اللغة تمثل 
هذه الأغنية الحالة الوحيدة لاستخدام العامية فى المسرحية كلها؛ قهل لذلك من هدف؟ 
بطبيعة الحال تحقق الأغنية مزيدًا من النجاح إذا كانت بالعامية . وبالإضافة إلى ذلك 
يمكننا أن نزعم أن استعمال هذا المستوى من اللغة يدعم فكرة الدلالات الشعبية التى 
ذكرتاها. 

أما التصوص المأخوذة من مسرحية أحمد شوقى فهى دون شك مهمة للغاية 
فى فهم مسرحية عبد الصبور. وقد أشرنا مرات عديدة إلى مسرحية شوقى وكيف أن 
التى لا ترد فيها إشارات إلى أبيات شوقى تظل مسرحيته دائمًا مفهومة ضمنًا فى 

فى المنظر الأول يذكر أحمد شوقى للمرة الأآولى» أى فى أول منظر من 
السرهية حيها يفول الأسكان: 

أتذكر أنا :مظنا فى صغرئ قصة شوق الحلوة تحتؤن ليلج (54), 

وتدل هذه الكلمات على تأثير شوقى لا يوصفه مصدر اإلهام قحسبء بل يما 
اللإدويفيتة كلمن 1ث فسن اممام بظلي الأقلن افر سي الأستاة: 

ويبداً المنظر التالى بليلى تلعب دورها فى المسرحية إذ تنشد: 

أحق حييب القلب آنت بجانبى 

أحلم سرى آم نحن منتيهان 

أبعد تراب المهد من أرض عامر 


5ح كوو أدي.ء. .ود زء(ة" 
بأرض ثقيفء نحن مغتريان(؟"). 
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ويرجع مصدر هذه الأبيات إلى المنظر الثاتى من الفصل الرايع من مسرحية 
شوقى(""). وهذا المنظر هو بالفعل مصدر كل الأبيات المأخوذة عن شوقى التى 
نجدها عند صلاح عبد الصيور. وسنيحث أهمية هذا المنظر فى مسرحية شوقى فيما 
يلى. 

ولنرجع الآن إلى مسرحية عبد الصيور؛ ففى المنظر نفسه الذى تبداً فيه ليلى 
فى الإنشاد يحث الأستاذ سعيدًا على تكرار أبيات من شوقى مطلعها:"تعالى نعش يا 
ليل..” لكن ماذا يحدث عندما ينشد سعيد بعض هذه الأآبييات حينئذ يوقفه الأستاذ 
بقوله: "لا”. ويضيف: 

هات من القلب... 

ماذا تيغى من ليلى فى هذى الكلمات 

إنك تبيغى منها أن تكسر قشر مخاوقها, 

تخرج منه أمرة طفلة 

متسريلة بالشهوة والصمت 

تتبعك إلى جزر الحب الملعون!١").‏ 

ويعد هذه الكلمات بيدا سعيد مرة أخرى فى إنشاد أبيات شوقى: 

تعالى نعش يا ليل فى ظل قفرة 

من البيد لم تنقل يها قدمان 

تعالى إلى واد خلى وجدول 

ورتة عصفورء وأيكة بان 

تعالى إلى ذكر الصبا وجنونه 

وأحلام عيش من دد وأمان 

فكم قيلة يا ليل فى ميعة الصيا 

وقيل الهوى ليست يذات معان 


10 


أخذنا وأعطينا إن اليهم ترتعى 

وإذ نحن خلف البهم مستتران 

ولم نك ندرى قبل ذلك ما الهوى 

ولا ما يعود النفس من خفقان 

منى النفس ليلىء قربى فاك من قمى 

كما لف امتقاريهسا عرذاة 

نذق قبلة لا يعرف اليؤس بعدها 

ولا السقم روحانا ولا الجسدان 

فكل نعيم فى الحياة وغبطة 

على شفتينا حين تلتقيان 

وتحفق صبدراتا خقوقا كاين 

مع القلب قلب فى الجوارح ثان(""). 

وهنا يبدو بشكل واضح أن هدف أبيات شوقى هو حث ليلى على الحب آمأ 
الأبيات فستكتشفها بعد أن تقدم الأمتلة الياقية للتناص من شوقى. 

ففى المنظر الثاتى من الفضل الثالك غندها ناتقى يسعيد وليلى وفما 
بمفردهما. يقول سعيد: 

ليلى 

لا أنس منظركء وأنت تقولين 

لما كنا نجرى تجرية الآدوار 

فى غرفة مكدينا بالدار 

أحق حبيب القلب أنت يجانيى 

أحلم سرى أم نحن منتبهان 


*ِ 


احق... 
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كر 

أحق حبيب القلب أنت يجاتبى 
أحلم سرى آم نحن منتيهان 
أبعد تراب المهد من أرض عامر 
بأرض ثقيفء نحن مغتربان 
سعيل: 

حنانيك ليلىء ما لخل وخله 

من الأرض إلا حيث يجتمعان 
فكل بلاد قربت منك منزلى 

وكل مكان أنت فيه مكانى 

ليلى: 

فما لى أرى خديك بالدمع بُلّاا 
أمن فرح عيناك تيتدران 

سعيد: 

فداؤك ليلى الروح من شر حادث 
رماك بهذا السقم والذويان 
ليلى: 

ترانى إذن مهزولة قيسء حيذا 
هزالىء: ومن كان الهزال كسانى 
هو الفكر 
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سعيد: كفاتى ما لقيت كفانتى 

ليلى: أدركت أن السهم يا قيس واحد 

وأنا كلينا للهوى غرضات97). 

وأول شىء نلاحظه هو أن المؤلف عند استعماله أبيانًا من شوقى يشير إليها 
بشكل واضح. وهذا لا يعنى أنه لا يترك لذا أى سبيل إلى سوء القهم. 

ويمكن أن أضيف ملاحظة لعلها ثانوية» إذ نلاحظ فى معظم الشعر المقتيس أن 
القافية المختارة هى القافية " النونية" وقد لاحظت عند قراعتى لشعر صلاح أنه كان 
ستعمل خرف التؤن كغراا فى قسافه ويئنالقه ذا ت مره عن :هذا فافز لى نان النون 
أعجبته كثيراً, لا لأنها - كما قال هو نفسه- " مفتوحة". ولكن لأتها أيضًا تدل على 
عمق الإحساس. فوجود النون إذن فى الشعر المختار من شوقى ليس عرضها؛ لآن عبد 
الصبيور قطع الحوار المأخوذ من شوقى بعد كلمة ' غرضان". ولو أننا تابعنا بقية 
حوار ليلى فى "مجنون ليلى' للاحظنا أن شوقى قد غير القافية بعد ذلك من النون إلى 
الميم. 

ولكن لماذا اختار عبد الصبور هذه الآبيات حقاء وما دورها الأصلى عند 
شوقى؟تمثل هذه الآييات حوارا يدور بين قيس وليلى (المجنون) حيث تصرح ليلى إلى 
قيس أنها عاجزة عن حبه لأن لها زوجًا هو "ورد". وعلى كل حال يمثل لنا هذا المنظر 
صورة مدمرة للحب أى تبرز أمامنا الصورة تفسها لعنصر الحب التى شاهدتاها 
عندما تحدثنا عن التناص من بريخت وإليوت. 

ربما آن الوقت لكى نتساءل: ماذا عن مسآلة الزمن؟ ذكرنا من قيل أن هناك 
عنصرين من العناصر المركزية فى المسرحية هما: الحب والزمن. أما الحب فهو- كما 
شاهدنا- لم يكن حيًا سعيداء بل محيطً. 

وأما فيما يتعلق بالزمن فيمكننا أن نعتبر النصوص المأخوذة من شوقى دليلاً 
مهما وهاديًا إلى هذا العنصر. والحق أن هذه النصوص تفتح لنا أبواب فكرة الزمن 
من جهات عدة. أولاً هناك بطبيعة الحال زمن مسرحية عبد الصبورء أعنى الزمن 


13 


المسرحى للمسرحية تفسها؛ وهو- كما يقول لنا المؤلف- قبل عام ١107‏ (أى قبل 
الثورة). وبالإضافة إلى ذلك هناك أيضًا الزمن التاريخى لأحمد شوقى الذى ييزغ فى 
وعينا فى كل مرة تنشد فيها آبيات من مسرحيته. فرزمن شوقى التاريخى حاضر إذن 
لآنه حينم تورد أبيات شوقى بشكل واضح تصيح مسرحيته أثرا ثقاقيا. ومسرحية 
شوقى هى أولاً مسرحية فى داخل مسرحية عبد الصبور. والوهم الذى علينا أن نتقيله 
أن مسرحية عيد الصبور تمثل الواقعية» فى حين لا ينطبق هذا الوهم على مسرحية 
شوقى. ومن ثم فإننا ندرك الإشارة إلى العمل الأدبى ومؤلفه. ومن خلاله يتولد 
الإحساس يبهذا الرّمن. لكن أهمية شوقى من زاوية فكرة الزمن أكبر من ذلك؛ ففى 
وسعنا أن نثيت - دون شك- أن موضوع المسرحية الشوقية برمته إنمايعمل يوصفه 
رابطة تخذنا إلى عالم ليلى والمجنون الأصلى. 

هذا يقودنا إلى أن نتساط ما نتيجة الأزمنة المختلقة التى تواجهنا فى هذه 
المسرحية؟ وما دلالتها؟ لنرجع إلى مسرحية صلاح. لما بدأت الأدوار "الشوقية" فى 
مسوحية غك الضبوى» طلك الأننتان من سيفيد أن يلين قور المكتىة: ولكن متعيدا 
رفض فى البداية إن قال: لا...لا..أنا لا أصلح للدور(؟"). 

فماذا حدث فى المسرحية؟ الواقع أننا فى نهاية المسرحية نرى أن دور المجنون 
وحقيقة الشخص 'سعيد" قد تشابكا. وهذا معناه أن الشخص/ الممثل سعيدا قد 
اندمج فى شخصية المجنون/ قيس. وفى المنظر الثانى من الفصل الثالث نرى سعيدًا 
وليلى وهمًا ينشدان أبيانًا من شوقى. وفى هذه الأبيات تخاطب ليلى سعيدًا وتناديه 
ب'قيس” اسم المجنون الأصلى أى أنهما يظهران فى إطار مسرحية شوقى. فإذا 
وضعنا فى اعتبارناء كما سبقت الإشارة» أن أى نص مأخوذ من نص أصلى أو مأ 
يسمى المتخاص (0+*106)6) يؤدى وظيفة قد تختلف عن وظيقته فى النص الأصلى:؛ يبدو 
فى هذا السياق أن ظهور الاسم 'قيس' فى هذا المنظر يدل على خلط بين دورين 
لسعيد: دوره من حيث هو سعيد الشخصء ودوره بوصفه المجنون. 

تلاحظ هذا الخلط فى المنظر نفسه مرة أخرى عندما ينهال سعيد بالتمثال على 
ماع الذى يفنول» 'مافلتي المقوة" فمحينةكز قفي الى وى كقراطن 
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سعيدا :'مجنون...مجنون...مجنون". وعندئذ يتحتم علينا- بلا شك - أن نشرح هذه 
الكلمات يوصفها دليلاً على أن سعيدًاً قد صار حقًا مجنونًا وأن الدور "الشوقى' قد 
عبار دا مكييا لتخم عن الحقيف. 

وهناك جانب آخر للنظر فى فكرة الزمنء يرتيط بالتناص. فعندما تكلمنا عن 
مغزى أبيات شوقى فى المسرحية ذكرنا أن الأستاذ قال لسعيد إنه يبغى من ليلى أن 
تخرج من خوفها كامرأة طفلة. لكن التحليل يكشف تنا أن سعيد هو الذى يخرج فى 
نهاية المسرحية حاملاً روح طفلء وكيف أن الطفل فيه كان يبرز شين فشيئا من خلال 
الممسرحية؛ ففى المنظر الأول من الفصل الثانى يظهر سعيد مع أمه(5'). وهى فى 
المنظر الرابع من الفصل الثالث يطلب من الأستاذ أن يفتش له عن لعبة كان يراها 
وهو طفل!' ").ء بالإضافة إلى أن حسام فى المنظر الثانى من الفصل الثالث يشير إليه 
بوصفه طفلاً('). ولعل أهم مثال على هذا هو الكلمات التى راح سعيد فى تهاية 
المنظر الأول من الفصل الثالث ينادى بها ليلى قائلاً: 

ليلى..ليلى..أمى(4"). 

ينتهى بنا هذا التحليل التناصى لمتناصات صلاح عبد الصبور من النصوص 
العربية إلى العنصرين اللذين سلطنا عليهما الضوء منذ البداية. أعنى عنصرى الحب 
والزمن. 

ومن ثم يمكن أن نؤكد أن عبقرية المسرحية (ومن ثم عبقرية صلاح عبد 
الصبور) تتجلى فى أستخدام النصوص الغربية والنصوص العربية بطريقة تنعكس 
على المسرحية برمتها وقد أدى بنا تفسير هذا الانعكاسء وأثيت لنا - فى الوقت نفسه 
- معرفة صلاح عيد الصيور شديدة العمقء ليس بالأدب العربى فحسب.ء بل بالأدب 
العتريى أيضَنًا: مشا يضع اللسرحية ليل والمجكنوت” فى مكان من الآنب العريى 
المعاصر تبرز فيه يوصفها وأحدة من أهم تصوصه. 
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العناصرالتراثية فى الأدب العربى المعاصر, (*) 
الأحلام فى ثلاث قصص 


يحق لنا أن نعد القصة القصيرة وسيلة متميزة من وسائل التعيير الحضارى 
فى أدب أمة ماء كما نعدها فذًا أدييًا ذا طابع خاص من فنون هذا الأدب. إن اختيار 
الكاتب لهذا النوع الأدبى بصفة خاصة: وصياغته فى مستوى لغوى معينء ثم انتشار 
هذا المستوى اللغوى فى ثتايا القصة القصيرة (أعنى العامية أو الفصحى) ينم عن 
موقف أديى وحضارى معين من جانبه(١).‏ ولقد اعترف النقاد بتأثير الثقافة الغربية 
فى نشأة فن القصة القصيرة فى الشرق الأوسط كفن من فنون الأدب العريى؛ ولا 
مجال هنا لتكرار أدلتهم على ذلك('). ولعل هذا الاعتراف بتأثير الثقافة الغريية فى 
ملابسات النشأة قد امتد إلى واقع النقد الأديى نفسه, فكان فى أغليه محاولة للربط 
بين القصة القصيرة فى الأدب العربى المعاصر ومثيلاتها الغريية من حيث اتجاهاتها 
وبنائها الفنى("). 

يمكن أن نقول إن هذا النمط النقدى الشائع قى نقد القصة القصيرة قد ساد 
فى مجال الرواية للسبب نفسه(؟). غير أن القصة القصيرة:» وإن كانت قد اقتبست من 
الغرب كفن أدبى متميزء قد نيتت وازدهرت فى أحضان حضارة لها وجودها الممتد. 
هذا بالإضافة إلى أن هذه الحضارة كانت حضارة ذات غنى عظيم فى مجال الفنون 
الأدبية؛ ولا يجوز بحال أن نغض من شان تأثير مثل هذا التراث الآدبى العريق على 
كاتب القصة. وسواء كان المؤلف الحديث على وعى بذلك أو لم يكن» فإنه فى جميع ما 
يختار من وسائل التعبير: رواية أو قصة قصيرة أو شعر!ً أو عملاً مسرحياء ينهل من 
هذا التراث الأدبى الممتد دون شك("). وفى هذا البحث تدور دراستنا حول الأحلام 
بوصفها عنصر! أدبيًا ترائيًا ومكونًا أساسيًا من مكونات بعض ما نقرأ من القصص 
القصيرة فى العصر الحديثء لكى نتبين مغزى استخدامها فى هذه القصصء وكيف 
استطاع بعض الكثّابٍ أن يفيدوا من هذه الأحلام كمادة تراثية فى بناء القصة 
القصيرة . 
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يتحدث الكتّاب كثيرًا عما يسمى بالقصة القصيرة فى الأدب وتتساعل هيلارى 
كيلباترك فى مقالها المهم بعنوان: "الرواية العربية: ترات واحد؟" حول ما إذا كان 
هناك ما يسمىء بحقء بالرواية العربية» وإلى أى مدى يمكن أن تعد الروايات التى 
كتبت باللغة العربية صادرة عن تراث واحد؟. وخصوصا عندما نأخذ فى الاعتبار ذلك 
التعدد الإقليمى لكتاب الرواية وأثره فى الترات الروائتى('). وهذا السؤال نفسه يمكن 
أن نطرحه قى دراستنا من جديد. وسوف يقتضى ذلك أن تعالج موضوع الأحلام قى 
ثلاث قصص قصيرة هى:" دوما ود حامد" للطيب صالح!"), و"زعبلاوى" لنجيب 
محفوظ(/)., والرؤيا' لعبد السلام العجيلى(؟): الأول سودانىء والثانى مصرىء والثالث 
سورى. وعلى الرغم من اختلاف البيئة الجغرافية لمؤلفى هذه القصص فإن ثمة ما 
بيرر دراستنا لها دراسة مقارنة. ويغض النظر عن عنصر اللغة الذى هو عامل موحد 
مشترك يجمع بين هذه القصص جميعًا (وهو العنصر الذى أشارت إليه كيلباتريك 
فيما يتصل بفن الرواية)!١').‏ فإن العنصر الذى نعنى بتحليله هنا- وهو الأحلام- 
عنصر ترائى بطبيعته وهو من أجل ذلك عنصر مشترك فى هذه القصص الثلاث. 

وقد التفتت كيلباتريك إلى بعض العناصر التراثية فى قصص 'غسان كنفانى , 
فأشارت إلى استخدام موضوعات معينة. مثل الصحراء والفرس, فى أعماله الأدبية. 
كما ذكرت فى تحليلها هذه الأعمال "أن القدرة على الجمع بين موضوعات ذات أصداء 
تقليدية والوعى الحديث بالشكل الأدبى مع الرغبة الواضحة فى ممارسة هذه التجربة 
الجديدة. لا نجد لها مثيلا فى عمل روائى آخر(١')‏ وسوف يتبين لنا فى أثناء دراستنا 
للأحلام أن مثل هذا الحكم الفنى العام الذى تقدمه كيلباتريك يحتاج على أقل تقدير 
إلى تصحيع. ذلك أن وجود هذه العناصر التقليدية. واستخدامها فى الأدب الحديث, 
أككر شذوعا نما متصكون كتين مز التقاتة 

ولكن لماذا نهتم بالحلم يصفة خاصة؟ أتصور أن الحلم نقطة ارتكاز مثلى 
للبحث فى كيفية استخدام المادة التراثية فى العمل الأدبى: والكشق عما طراً عليها 
من تحول. فالأحلام. أولاً ذات طابع قصصى فى أغلب الأحوالء وهى إلى جانب ذلك 
من مكونات إطار قصصى أكيرء وهو القصة الأشمل التى تتضمن الحلمء. ويدراستنا 
لمدى التكامل الفنى والموضوعى يين القصتين فى نص المؤّلف يتبين لنا كيف يتم له 


16560 


إقامة بنائه القصصى - ثانيًا وهذا هو الأهم فى تحليلنا - تتم دراسة الأحلام التى 
تعرض لها من أجل الكشف عن مدى تجانسها مع أتماط الأحلام القديمة فى العصر 
الإسلامى الوسيط. كما تصورها كتب تأويل الأحلام: وكتب التراجم والنصوص 
الأدبية يصفة عامة. ثالنًا- وامتدادًا لهذا التحليل- سوف نرى أن الحلم يوصفه 
عنصر تراثيًا يتم استخدامه عن وعى من جانب كاتب القصة؛ يكشف عن موقف 
المؤلف الخاص فيما يتضمنه من أبعاد ترائية. ونستطيع أن نقول - بناء على ذلك - 
إن الحلم فيما نعرض له بالدراسة هناء من القصص القصيرة (أى فى أى عمل أدبى 
آخر يتصل بهذا الموضوع) يمكن أن يقع فى حدود التلاقى بين منهجين مختلفين للرمز 
أو للتأويل. فهناك أولاً منهج تفسير الآحلام: فالرمز هنا هو علامة لصاحب الحلم, 
يمكن تأويلها للكشف عن معناهاء وهناك ثانيًا مسالة دخول الحلم, وما يحكى حوله 
فى قصة:, بحيث يودى الحلم دور أكبر كرمز بالتسبة إلى القارئ”» وفى مثل هذه 
الحالة يتخذ الطم مغزى ثانيًا وجديدًا من وجهة النظر الفنية باعتباره عملاً قصصيً 
ولذلك فإنه فى حدود هذا المعنى يمكن اعتباره رمرًا للقارئ ذا مغزى موحد فى 
القصص الثلاث التى تعرض لهاء كما سنرى فيما بعدا؟'). 

واقد ظلت الأحلام بفضل التراث الدينى والآدب الشعيى ترائًا حيًا متصلاً؛ 
فكتاب “تفسير الأحلام' لأحمد الصباحى عوض الله!'') ( وهو كتاب حديث فى تأويل 
الأحلام) يجرى فى تفسير الأحلام على طريقة مؤلفى العصور الوسطىء مثل كتاب 
'تعطير الأنام فى تعبير المنام" للنايلسى (ت. ١١57”‏ ه/ ١1751م)‏ وكتاب "منتخب 
الكلام فى تفسير الأحلام” المنسوب إلى ابن سيرين(؟١)‏ (ت١١١/174).‏ وبالإضافة 
إلى ذلك فإن كتب الآحلام القديمة نفسها كثيرا ما يتم طبعها فى العصر الحديث. 
وهى فى متناول القارئ العربى فى المكتبات. وآكثر من ذلك أن استقراء الدراسات 
الأنثروبولوجية الحديثة- مثل كتاب. '"شحات: شخصية مصرية لريتشارد 
كريتشفيد('). و"تهامى: صورة مواطن مراكشى" لفنستت كرابانزانو(7١)‏ - يكشف 
عن بقاء الأحلام عتصرًا يالغ الأهمية فى حياة العرب الحديثة. وهناك أمثلة أخرى 
لقصص الأحلام التى تتفق فى تأويلها مع التفسيرات المنقولة عن العصور الوسطىء 
كما نجد فى دراسة ستيفنسن الشيقة عن تقمص الأرواح:"حالات ذات طابع تقمصى. 
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اثنتا عشرة حالة فى لبنان وتركيا"(١).‏ وهذه الأمثلة تؤكد أن ما ورد بها من أحلام 
إنما يمثل نمطا واحدًا من الأحلام التقليدية القديمة التى يتم تلقيها لأفراد بعيدين 
بحكم ثقافتهم عن حدود المعرفة بالأدب العربى المكتوب باللغة الفصحى. من أجل ذلك 
تقول إن استخدام الأحلام فى صورتها التقليدية القديمة لا يستوجب ضرورة أن يكون 
المؤلف الحديث ذا خيرة واسعة بالأدب القديم. 

وقبل أن ندخل فى تحليل الأحلام التى نعرض لها تحليلاً مفصلاً يجب علينا أن 
نشير فى كلمات موجزة إلى طبيعة الحلم, ولاسيما ما نسميه فى هذه الدراسة أنماط 
الأحلام فى العصور الوسطى عند المسلمين. وفى اللغة العربية ما قد يبعث على شىء 
من الغموض أو الإبهام فى العلاقة بين مدلولى كلمتى: 'رؤيا" وأحلم". وقد ناقش توفيق 
فهد هذه المشكلة فى دراسته:"الكهنة عند العرب(4١).‏ ولكننا فى هذه الدراسة 
نستخدم كلمة 'الحلم للدلالة على كل تجربة بصرية أو سمعية تروى على أنها قد 
حدثت فى أثناء نوم صاحبهاء سواء كانت عبارته فى ذلك هى الرؤيا أو الحلم. 

يحفل الآدب الإسلامى فى العصور الوسطى بقصص الأحلام: كما أشرنا إلى 
ذلك من قيلء كما يحفل فى الوقت نفسه بمناقشات إضافية حول مشكلات تأويل هذه 
الأحلام. وهناك تفرقة واضحة بين نوعين من الأحلام يعمد إليها مفسر الأحلام قديماء 
وهى تفرقة مهمة فى دراستنا هذه؛ فقد كان مفسر الأحلام يميز بين نوعين منها على 
أساس من دلالة النبوءة فيها: أحلام النيوءة المرموزة ذات التأويل. وأحلام النبوءة 
الظاهرة المباشرة. ومثل هذه الأحلام الظاهرة لا تحتاج إلى جهد فى التاويلء وإنما 
يفترض أنها ستقع فى حياة صاحبهاء كما رآها فى نومه تماما. ومن جهة آأخرى, 
فإن الأحلام ذات الطابع الإشارى تتميز بخاصتين: الأولى أنها تتتباً بحادث أو أحداث 
تقع فى المستقبل. والثانية أنها تعير عن ذلك عادة بالرمز. ومعنى ذلك أن فحوى الحلم 
أو مغزاه ليس هو قصة الحلم نفسهاء وإنما يجب أن يتم تفسير الرمز فيه للكشف عن 
هذا المغزى. وهذان النمطان هما اللذان تحدث عنهما أرتميدورس بإسهاب فى كتابه 
عن الأحلام» الذى ترجمه إلى العربية حنين بن إسحاق فى القرن التاسع الميلادى(*١)‏ 
ثم صدر بعد ذلك جزء من التراث الإسلامى فى قصص الأحلام وتأويلها("'). 
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ونبداً تحليلنا بقصة 'دومة ود حامد” للطيب صالح. وهذه القصة البديعة 
تتكشف أحداثها من خلال كلمات راو يتحدث بها إلى زائر قدم إلى القرية. يستمع 
إلى القصة. ولا يتدخل فى الرواية إلا عند نهاية القصة. يتحدث الراوى عن القرية, 
وتقاليدهاء وأصالتهاء وتبدو شجرة الدوم أهم العناصر التى تتردد على لسانه فى 
سرده القصة., فكل الأحداث الرئيسية تدور حولهاء بل إنه عندما تنشا فكرة استحداثت 
شىء جديد فى القرية سرعان ما تطرح جانباء لآن وجوده قد يهدد شجرة "الدوم”. 

من أجل ذلك فليس غريبًا أن نجد "شجرة الدوم” تحتل المركز الأساسى فى 
قصة الطيب صالح. وفى القصة ثلاثة أحلام تندمج كلها فى حكاية الراوىء ولذلك فإنه 
من الممكن أن نصفها بأتها لا تتحرك فى إطار المستوى الأول المباشر بالنسبة إلى 
القاري. 

يحكى الحلم الأول(") قصة رجل استيقظ ليقص على أحد جيرانه أنه رأى 
فيما يرى النائم أنه يهيم فى منطقة صحراوية واسعة: وأنه أخذ يِعْذٌ السير حتى غلبه 
الجوع والعطش, وحينئذ أخذ يتسلق تلا صغيراء فرأى غابة من شجر الدوم؛ وفى 
وسطها شجرة دوم باسقة. وقصد الرجل هذه الشجرة, فإذا بها شجرة "ود حامد", 
وإذا به يعثر تحتها على وعاء مملوء باللبن» فيشرب منه حتى يأتى عليه. وفى تقسير 
ذلك الحلم يبشره الجار بأن يقر عينًاء لما ينال قريبًا من الفرج بعد الشدةا""). 


ومن الشيق أن تلاحظ أن تفسير هذا الحلم- كما قدمه الصديق- يجري على 
نمط ما يقدمه مؤلف قديم مثل النايلسى تلويلاً لرؤيا مشابهة. حيث يرى أن من بين 
التويلات الشائعة فى تفسير المشى فى الرمال أثتاء الحلم "الهم والحزن والخصومة 
والتظلم" (9"). 

أما الحلم الثاني(؛') فإنه يعرض لشخصية امرأة تحدث صديقتها عما شاهدت 
فى نومها. من ذلك أنها رأت نفسها كأنها فى سفينة؛ وكأن موجة عظيمة حملتها, 
وارتفعت بها حتى كادت أن تبلغ أعلى السحاب. ثم إذا بها تلقى فى حفرة مظلمة, 
فتخاف وتيدأ فى الصراخ والعويلء ولكن الماء يخذ فى الانحسار تدريجيًا فترى على 
ضفق التهن اشتحارا :سوداء عارية مق الأوراق: تقطينهنا أشنواك كاتها روس 
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الصخور. وتيداً بعد ذلك ضفتا النهر فى التحرك نحو الإطباق عليهاء كما تبداً 
الأشجار فى التقدم نحوها. وعندئّذ يبلغ بها الذعر مبلغه فتصيح-: يا ود حامد". فإذا 
برجل مشرق الوجه. يهى الطلعة: لحيته وثيابه بيضاء يطلب منها ألا تفزعء فعادت 
ضفتا النهر كما كانتاء وهدأت الأمواج؛ ورأت حقول القمح, كما شاهدت اليقر يرعى 
الكلأء وعلى إحدى ضفتى النهر رأت "شجرة دوم ود حامد". وقد رست السفينة تحت 
الشجرة:ء ونزل الرجل منها ثم ساعدها على النزول: وقدم لها شجرة دوم. وفى تفسير 
ذلك الحلم أخيرتها صديقتها أن الرجل هو "ود حامد". وأنها ستعانى من داء عضال 
يكاد يقترب بها من حافة الموتء ولكنها ستعافى منه. 

ومرة أخرى يشعر القارئ أن تأويل هذا الحلم يطابق ما تقدمه إلينا كتب 
الأحلام القديمة, فالموجة تمثل الشدة والعذاب فى هذه الكتب(؟"), كما نجد فى باب 
"الدخول فى الماء' عند هؤلاء المؤلفين أن من يغليه ماء النهرء فإنه يبتلى بمرض 
1 

هذان الحلمان يكشفان عن ينية واحدة:. وإذ يلى أحدهما الآخر فى القصة 
يؤكدان هذا المعنى. كلا الحلمين يقدم رؤيا يمكن فهمها مباشرة بعد الحكاية» وإنما 
يتم تفسيرهما من أجل نتيجة واحدةء فكل منهما ينبى صاحب الحلم بأنه سوف يعانى 
بعض المشقة:ء ليكون بعد ذلك فرج عظيم. وهذا الفرج يأتى - كما هو واضح فى 
الحالتين - بعون من ود حامد نفسه, أو من شجرته. وبالإضافة إلى ذلك فإننا نجد أن 
الجائب التاؤيلى فى الحالتين يشكل جزءًا مهما من قصة الحلم نفسهاء إذ يبدو فى 
واقع الأمر أن قصة الحلم وحدها لا يمكن أن تحتل مكانها الفنى الصحيح من حكاية 
الراوى من غير أن تتضمن جانيها التأويلى آيضا. 

وربما كان الحلم الثالثك!"") هو أكثر أحلام قصة الطيب صالح أهمية: قهنا 
نجد امرأة يبلغ يها المرض أشده.ء فتقصد شجرة الدوم لتستعين بود حامد. وقيل أن 
يآخذها النومء ويينما هى قى حالة بين الغفوة والصحو ترى فيما يرى الثائم أنها 
تسمع أصوانا تتلو القرآن الكريم. فيشرق نور عظيمء حينئذ تنحنى شجرة الدوم, 
ويظهر رجل كبير السن ذو لحية بيضاء وثياب بيضاءء فيامرها أن تنهضء فتقوم 
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المرأة. وتذهب إلى منزلهاء وتصل إليه عند الفجرء لتشرب الشاى مع بقية أفراد 
أسرتهاء وتتضاحك مع جارات لهاء ولا تعانى بعد ذلك من المرض قط. 

ولعل من العناصر التى تثير انتياه القارئ فى قصة هذا الحلم ظهور تلك 
الشخصية التى صادفناها فى الحلم الثانى الذى عرضنا له من قبل وهى شخصية 
ذلك الرجل المهيب الطلعة ذى اللحية والثياب البيضاء. وفى تفسير الحلم الثانى عرفت 
هذه الشخصية ذات الطابع المقدس بأنها شخصية ود حامدء فى حين لا نجد فى 
الحلم الثالث مثل هذا التعريف. ويمكننا أن نستدل من واقع تسلسل الأحلام المروية: 
وظهور هذه الشخصية فيهاء أن القارئ سوف يستنتج أنها الشخصية نفسهاء أى 
شخصية ود حامد. وسوف نرى مغزى ذلك فيما يلى. 

تبدى قصة الحلم الثالث يالغة الأهمية لأسباب كثيرة: أولها أن الحلم لم يتم 
تفسيرهء فقد نهضت المرأة من نومهاء وذهيت إلى أسرتهاء ولم تعان من المرض بعد 
ذلك. ومن جهة أخرىء فإن هذا الحلم يختلف عن الحلمين السايقين. فقد كانا مثلا 
للأحلام ذوات التأويلء أى التى تحتاج إلى تفسيرء وقد قدمت القصة التفسير مباشرة 
ليدخل مع قصة الحلم فى إطار الحكاية المروية. وعلى نقيض ما نجد فى الحلمين 
السابقين حيث يقدم الراوى تفسيرا تقليديًا للحلم, كما تؤوله إحدى الشخصيات:ء نجد 
فى حكاية الحلم الثالث سلسلة من الأفعال التى تقوم بها الشخصية. ليتم تحقيق 
الحلم وتاكيد مغزاه. 

إن تقديم هذه الأحلام على النحو الذى اختاره الطيب صالح لا يخلو من مغزى 
فنى: لقد قدم لنا أولاً حلمين بتفسيريهماء ثم قدم لنا يعد ذلك حلما ثالنًا يتم تآويل 
مغزاه عن طريق حكاية ما كان من أمر المرأة فيما بعد. ويعد أن رأينا من تعريف 
شخصية الرجل ذى الثوب الأبيضء يصير من اليسير على القارئ أن يتفهم الحلم 
الثالث. وقد قدم له المؤلف الحلمين السابقين مؤولين. والحق أن كلا النمطين من 
قصص الأحلام معروف فى آدب الأحلام قديماء ومع ذلك فقد وضعا فى قصة الطيب 
صالح بحيث يسهل قهمهما على القارى. 

وربما جاز لنا أن نعد الحلم الثالث من أنماط حلم معجزة الشفاء التى يتم فيها 
الشفاء التام لصاحب الحلم المريض. وهناك عدد من أحلام الشفاء يرويها أسامة بن 
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منقذ (48ه84/0١1١)‏ فى "كتاب الاعتبار" وهى أحلام لا تنم فحسب عن تشايه فى 
البناء القصصى بين ما ورد فى هذا الكتاب وحلم قصة الطيب صالح: بل تكشف 
أيضنًا عن تشابه فى المضمون الموضوعى. من ذلك ما يحكى عن رجل مفلوج رأى علي 
ابن أبى طالب فى أثناء نومه. حيث أمره أن ينهضء فنهض وأيقظ زوجته ليخبرها بما 
حدث, فلفتت انتباهه إلى أنه قائّم فعلاً. وهكذا بدأ الرجل يمشى معافى, ولم يعد إليه 
المرض قط(4"). 


ويستطيع القارئ أن يعثر على كثير من أنماط أحلام الشفاء هذه فى الأدب 
القديم. وكان التبى نقسه هو صانع معجزة الشفاء فى كثير من الأحلام. 

ويمكن أن نشير إلى مثال من ذلك مما جاء فى "نكت الهميان فى نكت العميان” 
للصفدى (ت. ,)١1777/9714‏ حيث نقراأً أن يعقوب بن سفيان وقد قضى هزيعًا من 
الليل ينسخ الكتب يفجأه العمى؛ فلا يرى ضوء المصباح. وحينئذ أخذ الرجل يصرخ 
ويبكى حتى غلبه النوم: فرأى التبى محمد فيما يرى التائم قلما سأله الرسول عن 
سبب بكائه. أخيره بما حدث؛ فطلب إليه الرسول أن يقترب منهء ثم وضع يده على 
عينيه. فلما استيقظ يعقوب كان بصره قد رد إليه(١").‏ 

هذا النمط الخاص من أحلام معجزة الشفاء سواء أكان صاحب المعجزة فيها 
النبى أم عليًا أم ود حامدء يجمعه طابع مشتركء إذ تتناول كلها قصة شفاء يتم 
لمريض ما خلال الحلم. ولكن هناك نمطًا آخر من أتماط معجزة الشفاء قد يكون ذا 
أهمية خاصة فيما نعرض له من مناقشة بعد ذلك: وهو ذلك الحلم الذى يطلب من 
صاحبه فيه أن يقوم يفعل شئ ما خلال الحلم أو بعده . يترتب عليه الشفاء من المرض 
ويقدم "نكت الهميان” مثلاً لذلك الحلم من أحلام معجزة الشفاء فى قصة تحكى عن 
'سماك بن حرب" الذى كان قد كف بصره. ثم رأى النبى إبراهيم فى الحلم قأخبره 
أن يقصد نهر الفراتء. ويغمس رأسه فى الماء. وعيناه مقتوحتانء ويذلك يرد الله عليه 
بصره؛ فلما فعل سماك هذا عادت إليه نعمة اليصر("'). 

بالرغم من تميز هذين النمطين من حلم معجزة الشفاءء من حيث الوسيلة 
المؤدية إليه. فإن هناك من العوامل المشتركة ما يجمع بينهما من حيث تحقيق الحلم. 
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ولعل أول هذه العوامل أن أحدًا منهما لا يتبعه تفسيرء وذلك لعدم الحاجة إليه, وثانيها 
هو ظهور هذه الشخصية ذات الطابع المقدس فى كل منهما. 

ويمثل ظهور مثل هذه الشخصية فى الحلم فال خير لصاحبه. وهنتاك صفات 
متشابهة لسمات هذه الشخصية النمطية فى كتب الأدب القديمة. فيحدثنا البيهقى 
مثلً(ت-17/57) فى كتابه "المحاسن والمساوئ" عن حلم ينتمى بطله إلى هذا النمط 
المقدس(١),‏ 

كذلك تجد أن "دعوان بن على" يرتدى ثيابًا بيضاء عندما يظهر بعد وفاته 
بخمس وعشرين سنة فى الحلم لأحد أصدقائه مشرق الوجه, بهى الطلعة؛ ثم يكتشف 
القارئ من خلال الحلم أن دعوان هذا فى الجنة فى واقع الأمر("). 

وربما كان المغزى الثقاقى العام لظهور مثل هذه الشخصية ذات الطابع 
المقدس فى الأحلام أهمء من وجهة النظر الدراسية: من أى توقف خاص عند مغزى 
ظهور شخصية معينة مثل 'ود حامد" أو "دعوان"' أو غيرهما. ولقد تحدث بنيامين 
كيلبون فى بحثه الذى يدور حول تفسير الآحلام فى المغرب عن شخصية ذلك الشيخ 
الذى يرتدى زيًا أبيضء والذى يظهر فى الأحلام كصورة نمطية للرجل المقدس كذلك 
فإن شخصية "شحات" الفلاح المصرى يراودها الحلم بمثل هذه الشخصية(؟). 

وهذا التطابق الواضح بين شخصية الشيخ ذى اللحية البيضاء والثوب الأبيض 
فى أحلام المغاربة المعاصرين و الشخصية نفسها فى القصة السودانية القصيرة 
بالرغم من عناصرها الشعبية الخاصة يشهد على وحدة الأدب العربى الحديث: كما 
أشرنا إلى ذلك من قيل. وهذا الشاهد إنما يدل على وحدة الأسس الحضارية التى 
تجمع الثقافة العريية المعاصرةء وهى وحدة تمتد فوق عنصر اللغة الموحدة لهذه 
الثقافة. 

وعدم قضه 5 الحلم الواردة فى 'زعبلاوى". التى نعرض لها 59550000 يلى 
تفصيلاً آخر فى تصوير تلك الشخصية المهمة التى وردت أو فهمت ضمنًا من الأحلام 
السايقة. وزعبلاوى" تحكى قصة إنسان أصابه مرض عضال لا شفاء منه. وتدور 
أحداث القصة حول بحثه الدائب عن الشيخ زعبلاوى الذى سمع أنه قادر على شفائه. 
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ويقع الحلم!؛ ") خلال حكاية بحث بطل القصة (الراوى) عن زعبلاوى فى حانة 
اضطر فيها إلى شرب الخمر تحت الحاح رجل كان قد قصده ليعينه على الوصول 
إلى زعبلاوىء وهى الحاج ونس. ولما كان بطل القصة غير معتاد شرب الخمرء فإنه 
سرعان ما راح يغط فى نوم عميق رأى فيه الحلم الذى نحن يصدده. وقد رأى أنه فى 
حديقة لا يحدها البصرء حافلة بالأشجار الكثيفة التى تيدى السماء من خلالها كأنها 
النجوم. كان يرقد على جبل من الياسمين الذى كان يتساقط عليه كالمطرء وكآن رذاذ 
نافورة ماء قريبة ترش وجهه وجبهته. وهنا شعر الرجل بالراحة والسعادة: وأحس 
بالتوافق التام بينه ويين العالم من حوله: ولم يعد يجد حاجة إلى الحركة أو الكلام» 
ولكن كل ذلك لم يلبث إلا قليلاً. إذ سرعان ما استيقظ من نومه. 

لم يقص الراوى ( بطل القصة) ما رأى فى حلمه على الحاج ونس عتدما أفاق 
من نومه: ولكته بد يكتشف تدريجِيا أن رأسه مبتل نافقاء فعلاً. وعندمًا حدث ونش فى 
ذلك أخيره أن أحد أصدقائه كان يحاول إيقاظه. وحين عير البطل عن استيائه لأن 
أحدهم رآه فى هذه الحالة طلب إليه ونس أن يطمئن, فإن هذا الصديق الذى كان 
يحاول إيقاظه لم يكن إلا زعبلاوى. وعندئذ يدركه يآس شديدء لآنه فقد فرصة لقامه, 
فيعتذر له ونس عن عدم علمه باحتياجه الشديد لزعبلاوى. ويمضى ونس فيحدث البطل 
المريض بما يحدثء فيذكر له آن الشيخ زعبلاوى كان يجلس إلى جواره يعبث بعقد من 
الياشمين خعله حول وقيكه: وآتة قا أحركة الشفقة يه: فيد يرشن راسه دالماء كاري 
إيقاظه. 

إن الحلم هنا كما سيقت الإشارة لا يُحكى فى القصة إلى شخصية أخرى, 
ولذلك فإنه لا يوؤول. ومن جهة أخرىء فإننا نستطيع أن نقول: إن الحلم قد تم تفسيره 
من جانب ونس بمعنى من المعانى وذلك عن طريق حكايته لأحداث معينة وقعت لليطل, 
عندما كان فى حلمه. ومن حيث اليناء الفنى للقصة. فإن حكاية هذه الأحداث تقوم 
بالدور نفسه الذى يقوم به تفسير الأحلام: أى تحقيقها عن طريق رواية ما حدث يعد 
الحلم. كما رأينا قى نماذج سابقة. لكن هذه الرواية التى تضاف إلى حكاية الحلم 
نفسه ذات طبيعة مخطفة. وإن كانت تقوم بالدور نفسه الذى يقوم به التأويل من وجهة 
النظر الفنية. وهذه الطبيعة المختلقة تؤسس علاقة جديدة؛ وذات مغزى عميق بين عالم 
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الحلم الباطنى وعالم الحقيقة الخارجى. فالحق أن الأحدات التى تشير إلى الياسمين 
ورذاذ الماء لا تقتصر على عالم الحلم, بل تمتد إلى عالم الحقيقة كما رأينا من حكاية 
ونس لما حدثء وإن اختلفت الصورة فى كل من العالمين اختلافًا طفيفًا . ويعبارة أخرى 
فإنه عندما تقع أحداث الحلم ليطل القصة فى رؤياه تكون أحداث خارجية قد وقعت له 
فى الوقت نقسه. والحق أن عالم الأحلام وعالم الحقيقة عالمان منفصلان متوازيان, 
ولكنهما مجالان متصلان للنشاط الإنسانى: من هنا يصير الفرق بين الحلم والحقيقة 
قرفًا ضئيلاً[*"). وهذا الإبهام الذى يسمح بقدر من التواصل بين الحلم والحقيقة لا 
تنفرد به هذه القصة. إن إننا نجد مثيلاً لهذا الغموض فى الفصل بين هذين العالمين 
فى التراث التتويلى القديم لقصص الأحلام' فقد رأى على بن أحمد الحنيلى الآمدى 
فى حلمه أن أحدهم قد أعطاه دجاجة مشوية ليأكلهاء فاكل منها جانيًا فلما استيقظ 
وجد ما بقى من الدجاجة فى يده (! '). وتشبه هذه الظاهرة إلى حد كبير قصة الحلم: 
الذى نقرآه فى "زعبلاوى' حيث نجد أن عناصر الحلم لها وجود خارجى: ففى 
'زعبلاوى يجد القارئ الياسمين والماء. وفى قصة على بن أحمد يجد الدجاجة. وقد 
ذكر كيلبورن عند مناقشته أحلام معجزة الشفاء أنه كثيراً ما ترد حكاية الأثر المادى 
الخارجى بعد الحلمء ليتم تأكيد تحقيقه!"'). ولكن مثل هذه الآثار الشاهدة: لا تؤكد 
تحقيق الحلم قحسبء بل إنها تفعل ذلك عن طريق ربطه بمجموعة من الأحداث 
الظاهرة.ء التى تقع فى عالم الواقع الخارجىء وفى 'زعبلاوى' يبدو الشاهد المادى وهو 
الماء الذنى يحس به صاحب الحلم على رأسه. كأته يربط بين عالم الحقيقة وعالم الحلم 
تمامًا كما نجد فى الشواهد المادية لنماذج كيلبورنء ولعل الفارق المهم بين الحالتين 
أن أحلام الشفاء أو أحلام المرض التى تماثلها لا تنشاً فيها الحاجة الماسة إلى العثور 
دائمًا على موازاة تامة تفصل بين عالم الواقع وعالم الحلم. وهذا ما نراه فى قصة 
"مؤمل ين أميل" الذى رأى فى نومه أنه قد أصابه العمى, فاستيقظ ليجد نفسه أعمى 
فعلاً”"). فنتيجة الحلم وحدها هنا هى التى توضح فكرة الاتصال ووجه الشبه بِين 
العالمين(؟'). ويجد القارئ فى حلمى زعبلاوى وعلى بن أحمد صاحب الدجاجة هذه 
المطابقة؛ قكل حدث قى الحلم له ما يوازيه فى العالم الخارجى. ومن الممكن أن نلاحظ 
أن وسيلة تجيب محفوظ فى توضيح الحلم فيها من الغموض ما يسمح بتأويل ما حدث 
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للبطل تأويلاً تراثيًا قديمًا أو نفسيًا حديًا(:*). وهكذا يحق لنا أن نرى أن ما يحيط 
بهذه القصة من إيهام يسمح بقدر من التواصل بين الحلم والحقيقة. يجعلها مخطفة 
عن اتتسددن الأحلتم الث يتم فيها تحفيق النتدحة هن :الم الظافر: وإن عدون هذا 
التحقيق عن واقع الحلم نقسه. 

مثال ذلك ما تجده فى قصة الحلم التى نعرض لها فيما يلى والتى وردت فى 
قصة عبدالسلام العجيلى القصيرة يعنوان "الروّيا". وعنوان هذه القصة فى حد ذاته 
ذى مغزى خاص.ء لأنها تدور كلها حول حلم ثم ما يترتب على هذا الحلم من أحداث: 
كنا سحو هن آتكاء عدليلنا القضة . 

وتبدأ الققصة بحكاية محمد ويس لما رأى قى منامه(!؟)ء حيث وجد نقسه 
يصلىء ويقراً سورة "النصر" فلما استيقظ من نومه قصد محمد سعيد فقيه القرية 
وقص عليه رؤياه. وعتدما استمع الفقيه إلى قصة الحلم سال محمد ويس عن مدى 
يقينه بأنه كان يقرأ سورة النصر حقًاء فأجاب بأته على يقين من ذلك» وشرع يرتل 
آيات السورة نفسها أمامه. وعندئذ طلب الفقيه من ويس أن يستغفر الله العظيمء لآن 
تلاوة هذه السورة فى الحلم إشارة إلى اقتراب الأجل. وتعجب ويس لأمر الفقيه 
وسآله: هل هو متأكد مما يقول؟ فأجاب الشيخ يأن كل من رأى ما رآه ويس فى حلمه 
لم يطل به العمر بعد ذلك أكثر من أربعين يوما . 

وتحكى القصة بعد ذلك من أخبار القرية التى عاش فيها الرجلان ما يفهم منه 
القارئ أن أهلها كانوا جميعًا ممن يؤمنون بالأحلام وتأويلها إيمانًا راسحًا. وهذا 
بالطبع من باب الإرهاص يما يكون من شأآن أحداث القصة فيما بعد. ولقد بدت نيوءة 
الحلم لمحمد ويس حقيقة لا مفر منهاء ولذلك فإنه بدا يتصرف كرجل مريضء مع أنه 
كان منفيع المع وويةا تدهورك حالعة المنحوة مووي ال عنص كان النوم 
التاسع والثلاثون, 

فى مناسبة ذلك اليوم التاسع والثلاثين. يقدم المؤلف للقارئ شخصية معلم 
القرية الأستاذ ناجى. الذى كان غائبا فى دمشق حتى ذلك الوقت. وعند عودته إلى 
القرية عرف ما حدث خلال سفره. وكان هذا المدرس - كما نكتشف فيما بعد - على 
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عداء طويل المدى مع شيخ القرية محمد سعيد بسيب ما بنشره بين آهل القرية من 
خرافات وخرعبلات. وكان الشيخ من جاتيه يرميه بالإلحاد. 


وعلى الرغم من أن ناجى كان شديد الاقتنا ع بأن الشيخ سعيد إنما يقتل ويس 
بتأويله لحلمه على هذه الطريقة. فإنه كان يعلم بخيرته السابقة عن القرية وأهلها أنه لا 
يستطيع أن يقلل من تأثير الشيخ ونفوذه فيهم مهما فعل. ولذلك فانه قرر أن يذهب 
إلى ويس فى وقت مبكر من صباح أحد الأيام وفى يده تينة من تين الصبار اشتراها 
من دمشقء وأيقظه, وأخبره أن زين العابدين - أحد جدوده السايقين - قد أيقظه. 
وأعطاه هذه الثمرة من ثمار الجنة, ليحملها إلى وبسء فإذا صلى وقراً سورة التنصرء 
فإن الله يمد فى عمره ليرى أحقادة. 

ولقد أسرع ويس إلى القيام بذلك بالطبع» فتم شفاؤه. وسمعت القرية كلها 
بالقصة؛ وما كان من أمر ويس. وكان مما ترتب على ذلك أن المعلم وقد استشعر ما 
يجب عليه من الاحترام تجده زين العابدين دخل بين المصلين فى صلاة الجماعة خلف 
الشيخ محمد سعيد. 

وأول ما نلاحظه فى حلم ويس أنه يحكيه لفقيه القرية الذى يتولى تفسيره؛ وهذا 
مهم لسببين: الأول هو أن الفقيه هو الذى يقوم بتفسير الحلم: ويحكم وظيفته فى 
القريةء فإن هذا التفسير يكتسب هالة خاصة من القداسة. 

كذلك مما يجب التنيه إليه هنا طبيعة التفسير الحقيقى للحلمء فحلم ويس الذى 
يتضمن قراءة سورة النصر يفسره محمد سعيد كرمز للموت المفاجئ لصاحب الحلم. 
وهذا التفسير المحدد لحلم يرى صاحبه فيه نفسه يرتل سورة "النصر" هو تفسير قديم 
يمكن العثور عليه فى كتاب النابلسى!'). 

وبالإضافة إلى ذلك فإن هذا النمط من أنماط الأحلام يمكن أن يعد من أحلام 
'نبوءة الموت". وفيها يتم إعلام صاحب الحلم أو غيره بموته القريب. وهناك كثير من 
الأحلام التى يمكن أن تتشابه تمامًا مع حلم قصة العجيلى: فقى "شذرات الذهب' 
لانن العمان الحثيلى (835١١/رة171)-‏ على سبيل المثال- تجد خين شمس الدين 
محمد الذى رأى فيما يرى النائم أنه كان يقرأ سورة 'نوح". فقسر هذا الحلم لأحد 


أصدقائه بأنه إشارة إلى موته على حالته تلك. وقد مات حقًا بعد ذلك كما قالت 
نبوعته(”*) وفيما يتعلق بقضية التآويل نفسهاء فإن هذا الحلم يجرى على النمط نفسه 
الذنى عرضنا له فى قصة العجيلى. ففى الحالتين نجد صاحب الحلم يرى أنه يقرا 
سورة من القرآنء فيكون ذلك رمزا للتعبير عن موته العاجل. 

ويجدر أن تشير إلى أن أحلام قراءة القرآن ليست وحدها أحلام نبوءة الموت» 
فشمس الدين أبو عبد الله رأى فى منامه أنه يموت فى شهر معينء فى مدينة معينة, 
وذلك قبل وفاته بعشرين سنة؛ ولقد حدثت كما رآها حقًا(؛). وهناك يعد ذلك ما يروى 
عن حلم يتصل بشيث ين إبراهيم الذى كان فقيهاء والذى رآه أحدهم فى نومه يقراً 
قصيدة شعرية تفيد أنه فى العام الثامن والثمانين من عمرهء ولم يتبق له من العمر إلا 
القليل. وعندما حكى صاحب الحلم قصته على الفقيه أجابه بأنه قد يلغ فعلاً عامه 
الثامن والثمانين, وأن روحه إنما تكشف بهذا الحلم عن نبوءة وفاته(؟). 


من هنا يبدو أن حلم ويس حلم تراثي من حيث صورته وتأويله؛ بل نستطيع أن 
نقول إنه حلم تراثى من حيث طبيعة الموقف الذى يثيره. وسوف نرى فيما بعد مغزى 
هذه الصبغة التراثية فى قصص الأحلام, بصفة عامة, وإنما يهمنا الآن أن نشير إلى 
أن الحلم الثانى- أو لنقل صراحة الحلم المزعوم - هو فى ذاته حلم تراثى فى جوهره. 

ومن اللافت أن طواف زين العابدين أحد جدود ناجى يه ليلاً لم يقدم للقارئ 
على أنه حلم بالمعنى الدقيقء. فالقصة تحكى أنه أيقظه من نومه؛ ولكن طبيعة زيارة 
هذا الطيف الخارقة للعادة تجعل منها حدئًا شبيها بالحلم. ومع ذلك فليس مما يجدى 
فى هذا المقام أن نحقق القول قى طبيعة هذا الحدث من حيث اعتباره حلمًا أو رؤيا 
فت فى أكناء يقظة صاحيهاء وإنما يهمتا فى الخقيةة ظهور هذه الشخصيية الهيية 
وقد أشرنا هناك إلى أن هذه الشخصيات قد توصى أحيانًا بالقيام بأقعال معينة. 
وتنيثق قيمة الاستجاية لتحقيق هذه الأفعال من مكانة هذه الشخصيات المهيمنة التى 
تظهر عادة فى الأحلام بعد موتها: فكما كانت فى حياتها موضع ثقة الناس 
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وتعد تلك الظاهرة ظاهرة شائعة فى تأويل كثير من الأحلام قى العمصور 
الوسطى؛ من ذلك ما نجده قى خبر حلم ' على بن أحمد الآمدى" الحنبلى الذى سرق 
منه ثياب من حرير؛ فقد جاءه شيخه فى المنام وأنبأه باسم ذلك الذى سرق الحرير» 
وين له أين وضعه. وقد استجاب على لنصيحة شيخه. وقام بفعل ما طلب منه. معتقدا 
بأن هذا الشيخ صادق بعد مماته. لأنه كان كذلك فى حياته. فاسترد ما ضاع 
منه(ا ؟). والحق آن استخدام هذه الشخصيات ذات الطابع الجليل المهيمن فى الأحلام 
كان شائعا إلى حد كبير قى العصر الإسلامى الوسيط بحيث آمكن استخدامها (فى 
الحلم المزعوم) بطريقة مضادة. بل إن ظهور شخصية ما من هذه الشخصيات 
كمصدر لسلطان روحى فى حلم من الأحلام يمكن استخدامه لتعزيز موقف شخصية 
من الشخصيات التاريخية. والواقع أن الأحلام سلاح فعال عند الخصومة. وهى تمثل 
مضتدرً) ممكارا لوصول إلى حقاكق يمكن أن تشع نهدا قاصيلاً الشكلة تطبر جدلاً 
طويلاً!!). ولذلك فإنه ليس ثمة من وسيلة فى مواجهة حلم من الأحلام أفضل من 
العثور على حلم آخر. 

ذلك أن حلم ناجىء وما يرتبط به من فائدة مباشرة, يتطابق تمامًا - مثله فى 
ذلك مثل حلم محمد ويس - مع أنماط الأحلام التراثية الإسلامية؛ ولكن هناك وجها 
مهما للاختلاف؛ فقصة حلم ناجى كما نعلم لا تمثل رؤيا حقيقية. وقد جعل مؤّلف 
القصة الأمر واضحًا لدى القارئ؛ إذ بين أن الحلم كان مختلقًا من أجل دفع ويس إلى 
استرجاع ثقته بنقسه ومواصلة الحياة ويعبارة أخرىء فإن هذا الحلم الذى هو تراتى 
من حيث صورته ومضمونه ثم طريقة استخدام المؤلف له فى القصة:؛ يقدم هنا عن 
عمد فى إطار من فكرة التزييف التى نشات فى ذهن معلم القرية. وهذه الطريقة 
الساخرة فى استخدام نمط تراثى من الأحلام تؤكدها الفكاهة التى يتمظها القارئ 
وهو يدرك أن الفاكهة التى اعتقد ويس أنها من ثمار الجنة ليست فى الحقيقة إلا من 
ثمار دمشق. وهذا يتفق فى جوهر الأمر مع ما ذهب إليه عبد السلام العجيلى من 
فكرة القصة؛ إذ يبدأ نصها بحكاية رؤيا تراثية تروى على أنها تسبب أذى شديدا 
لصاحبهاء وتدان بوصفها مزيفة ولكى يفل الحديد بالحديد كان المعلم مضطراً إلى 
اختراع حلم مضادء هو من وجهة نظره - وعلى ذلك من وجهة نظر القارئ أيض - لا 
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يزيد زيقًا عن الحلم الأول. وتأتى لفتة السخرية الأخيرة فى خاتمة القصة؛ حيث نجد 
ناجى المعلم مضطراً إلى الصلاة خلف محمد سعيد فقيه القرية. وهذا يدل فى رأع, 
المؤلف على أن من يحاول استخدام التراث الثقافى سوف يقع فى شباكه. كما يدل 
على أن كثَيرًا من يبدو كتنهم من غلاة المحددين بين العرب لا حزالؤخ قائلين لقند 
التراث وأسره. 
إذا فهمنا القصة على هذا الأساس بدت كأتها هجوم على التراث: وهى 
يعتواتها الخاص تدل على أن التقد ينصرق إلى العنصر التراثى فى الأحلام فحسب. 
ولكن دوران قصة العجيلى حول عناصر تأويلية صرفء تكشف ما خفى فى القصص 
التلاث موضوع الدراسة؛ وهو أن الحلم يمثل التراث فيها جميعا . 
والحق أننا نستطيع أن نرى الأحلام باعتبارها رمرًا على مستويات ثلاثة: فى 
المستوى الأول يكون الحلم رمرًا لصاحبه فحسبء وهو فى ذلك قد يحتاج إلى تأويل أو 
تحقيق. وفى المستوى الثانى يقوم الحلم بوظيفة قصصية مهمة, إما بتمثيل نقطة التقاء 
مع الشيخ كما نجد فى " زعبلاوى” وإما بتقديم مجموعة من الحكايات التى تؤكد 
الطبيعة الخاصة لشخصية معينة على الخلاصء كما نجد فى ود حامد وشجرة الدوم 
فى قصة الطيب صالح. ولكن الاستخدام الفنى لحكاية الأحلام فى القصص الثلاث 
وخصوصا عندما يتم التأمل فيها مجتمعة يسمح لنا بأن نرقع تحليلنا إلى مستوى 
ثالث من التجريدء بحيث نقول فى إجمال إن قصص الأحلام ترمز إلى التراث وهى 
تراثية من وجهتين: 
أولاً : لآن المواقف فيها تستدعى ظروفًا وملايسات وشخصيات تراثية. وهذا واضح 
فى قصة أدومة ود حامد", حيث تمثل شجرة الدوم التراث(4؛). وفى قصة 
'زعبلاوى" قد يبدى هذا الرمز أقل وضوحاء ومع ذلك فإن القصة لا تخلو من 
عناصر صوفية قادرة على الإيحاء يذلك(؟). وخصوصا عندما نتذكر أن ما 
ارتيط بالحلم الذى قد تم فى الحانة بفعل السكر هو من أصداء روايات صوفية 
ترى بأن السكر بالخمر أو المخدر مقترن بالانفلات من الواقع المحيط بالتجربة 
الصوفية!:*) أما العناصر التراثية فى حلمى قصة “رؤيا". فإنها لا تحتاج إلى 
تفصيل أكثر ما قدمنا. 
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ثانيا : هناك بعد ذلك معنى آخر يجوز لنا على أساسه أن نرى هذه القصص الثلاث 
ممثلة للتراث: وهو معنى أدبى خاص. ففى الحالات الثلاث التى عرضنا لها 
نجد الملايسات المحيطة بالأحلام» ووصف ما تتضمن من الفكرة. والطريقة التى 
يتم بها التداخل بين حكاية الحلم والإطار القصصى الأكبر الذى توضع فيه. 
بالتويل» أى التحقيقء أى التوضيح خلال مجموعة من الأحداث المتوازية كثيراً 
ما ينتهج الكاتب فى تقديمها الأساليب المستخدمة فى كتب التاويل القديمة. 
ومع أن الأحلام الثلاثة مقدمة فى إطار من الشكل الفنى للقصة القصيرة:؛ فإن 
هذه العناصر التراشة تيدو واضحة جلية فيها. 
ومن الواضح أنه عندما يتم تضمين عنصر تراثىء أو استخدامه يصورة من 
الصور فى عمل أديى حديث. فإن معناه يتحدد وفقًا للملايسات والظروف المحيطة 
التى يقدم فى إطارها؛ لذلك فإن القارئ يقوم بتقييم هذا العنصر من زاوية جديدة 
تحددها هذه الملايسات والظروف. وهذا يعنى أن القارئ - سواء كان المؤلف على 
وعى بذلك أو لم يكن - حينما يستخدم وسائله المختلفة لتقييم هذه العناصر التراثية, 
يعكس بالضرورة موقفه من التراث الذى تشير إليه هذه القصص الثلاث موضوع 
البحث. وهذا واضح على الخصوص فى مثل هذه الحالة؛ فحيث يبدى العنصر تراثيًا 
مطبيغتة صوز العتضر التراتى الآدبى نقسه رمرًا الترات: 
إن المغزى الإيديولوجى للمعالجة الأدبية لهذه العناصر التراثية القصصية 
واضح تمام الوضوح فى قصة العجيلى: التقديم الساخر للأحلام يعكس إدانة للتراث, 
على الرغم من أنها إدانة يخفف منها احترام حانق لتأثيرها. موقف 'دومة ود حامد" 
هى عكس ذلك تمامًا؛ فالقصة تقدم فى خط واضح ذى إشارة دالة, لا تسمح بإلقاء أى 
شك على حقيقتهاء بل إنها فى باطن الأمر متعاطفة معها. وإنما تبدو روح السخرية 
فى لهجة المؤلف عندما يتناول أعمال السياسيين الذين قدموا من خارج القرية. إن 
الأحلام جزء من نظام تراثى (وهى تستخدم للدلالة على قيمة هذا التراث). وهذا 
النظام فى رأى المؤلف نظام حيوى وقادر على التعايش مع تغير تكنولوجى محدود؛ 
ولذلك فإن المؤلف يصرح فى نهاية القصة بأن هناك مكانًا لشجرة الدوم وللتقدم 
التكتولوجى معا(١*)‏ والموقف فى قصة "زعبلاوى' بلا شك هو آكثر المواقف الثلاثة 
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مراوغة. فيينما نجد قصة نجيب محفوظ غير واضحة أو مباشرة الدلالة. تحاول أن 
تجمع بين المستويين الإشارى والواقعى للحكاية. فإنها تبدو وكأتها تؤدى إلى استنتاج 
أن ما ألم بالبطل من مرض عضال هو جزء لا ينفصل عن طبيعة الحقيقة الإنسانية, 
أو على الأقل جزء لا ينفصل عن واقع الإنسان الحديث. ومن الممكن أن يفهم ذلك على 
أساس من مقولة القلق الوجودى؛ ويذلك يكون البطل الذى يبحث عن زعبلاوى إنما 
يبحث عن راحة روحية فى عالم يعوزه ذلك. ولا يحقق بطل القصة ذلك التوافق المنشود 
مع العالم إلا من خلال تجربة تأؤيلية للحلم؛ وهى اللحظة الوحيدة التى تم له فيها 
الاتصال بزعبلاوى. وهذا كله يدل على موقف إيجابى من التراث وحنين شديد إليه. 
ومع ذلك فإن قايلية تأويل هذا الحلم تأويلا تراثيًا من جهة: وتأويلاً واقعيا حديفًا من 
جهة أخرىء؛ يعكس غموضًا معينًا من جانب القصة نحو التراث. فيدلاً من أن تبدو 
عناصر التراث مهمة وإيجابية فى وضوح تامء كما رأيناها فى "دومة ود حامد'. أو 
مهمة ولكن سلبية إلى درجة خطيرة. كما نجدها فى 'الرؤيا' نجد 'زعيلاوى' تقدم 
بلسم التراث كأنه سريع الزوال: بل إن الإنسان لا يدرى هل قرأ حلم تراثيّاء أو حلم 
حديثًا: ولذلك فقد كان من المناسب تمامًا لهذا الموقف أن يترك المؤلف يطل القصة فى 
نهايتهاء وهو لا يزال يبحث عن زعبلاوى, تماما كما بدأت. 

فى إطار هذا التحليل يبدو المفزى العميق الذى يعبر عنه موقف مؤّلفى هذه 
القصص حين لم يستخدموا راويًا واسع المعرفة والاطلاع للتعبير عن حكاياتهم: وذلك 
على الرغم من أن قصة واحدة منها تحكى بضمير المتكلم. وتظهر شخصية الراوى: 
كما يبدو موقفه من التراث سارية فى أتناء القصة, وهو قى 'دومة ود حامد" متعاطف. 
وفى الرؤيا' معادء وفى 'زعيلاوى' لا يزال يجرى البحث. 

إن التشابه بين هذه الأحلام الثلاثة لا ينبع من حقيقة أنها جميعا معنية بقضية 
التراث قحسبء فهناك إلى جانب ذلك ما يلاحظ من دوران هذه الأحلام فى محور من 
الصحة والمرض وهو ما يمكن فهمه بمعتى جسدى أو روحى. ومن الواضح أن 
التأويلات الثلاثة فى قصة الطيب صالح يعد أحدها بالفرج بعد الشدة من غير تحديد 
لطبيعة هذه الشدة: ويتنباً الثانى بالمرض الذى يعقيه الشفاءء. فى حين نجد صاحبة 
الحلم الثالث تشفى من مرضها. وفى الأحوال الثلاثة يمثل الحلم - ومن هنا التراث 
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أيضا - الصحة والخلاص. وفى 'زعبلاوى' يصير الحلم هو فرصة الراحة مما يعانى 
منه البطلء على الرغم من أنها راحة عايرة وسريعة الزوال. وآخيرًا فإن الحلم فى 
قصة "الرؤيا' هو مصدر الضعف والموت. وما يسوقه المؤلف كطم معارض لمواجهة 
الموقف لا يدل على عنصر إيجابى فيه. لأنه لا يقوم على تأويل حقيقى بل على تأويل 

ويهذا تكون القصص الثلاث قد ريطت بين مشكلة التراث ومشكلة الصحة 
الروحية والجسدية معاء فالتراث عند الطيب صالح هو مصدر الصحة والسعادة: وعند 
عبدالسلام العجيلى يجلب الهلاك. أما عند نجيب محفوظ فليس التراث إلا دواءً مؤقنًا 
وغير محدد لهموم الإنسان الحديث. 
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رأحلام, محفوظ (*) 


«بلزاك مصر». أو «ديكتز مقاهى القاهرة» هكذا يوصف الكاتب المصرى 
نجيب محفوظء الحائز على جائزة نويل فى الآداب لعام .١1544‏ للجمهور غير 
العريى(١).‏ وتحد هذه المقارنة المضللة - إذا جاز التعبير - من قدر الإنتاج الأديى 
الضخم والممتد عبر عقود لنجيب محفوظ. فمحفوظ أكبر بكثير من مجرد روائى على 
المذهب الواقعى أو الطبيعى الأورويى. ومما لاشك فيه أن خطابه «العربى» يتجاوز 
المكان والمجتمع الذى يدور حوله. 

سوف أحاول فى تلك الدراسة أن أحلل سلسلة من القصص القصيرة. صدرت 
مؤخراًء تدور حول مسالة الأحلام, ومن خلال ذلك التحليل سائفت النظر إلى بعض 
الاتجاهات الجديدة فى الأدب القصصى الأخير لمحفوظ. موضحة أن هذه الاتجاهات 
جزء من حركة أدبية أكبر تحول وجه الأدب العربى المعاصر. 

لقد لعب محفوظ خلال العقد الماضى دورًا مهما فيما يمكن اعتباره التطور 
الأكثر أهمية فى النثر العربى الحديثء وذلك منذ أن تبنى هذا النثر الأشكال الغربية 
للرواية والقصة القصيرة قبل أكثر من نصف قرن. وييدو أن مهمة إعادة تعريف التثر 
العريى الحديث وعلاقته مع سلفه النصى الممتد لقرون مهمة محفوفة بالمخاطرء فيعد 
فترة قصيرة من الكلاسيكية الجديدة (41:ووةاءم»01 المرتيطة يأسماء مثل محمد 
المويلحى؛ وأحمد شوقى:؛ وحافظ إبراهيم حذا تشكيل النثر العريى الحديث حذو 
النماذج الأوروبية وكان معنى هذا (على الرغم من بعض الاستثناءات الجزئية) حدوث 
انقطاع مفاجئ بينه ويين النثر العريى القديم وأشكال السرد التقليدية("). 

نجم عن ذلك حالة مقارقة للغاية عن حالة الشعر؛ إذ أبقى الأخير - إلى حد 
كبير - على كثير من الصلات الشكلية والموضوعية التى تصله بالإنتاج الشعرى 
الرفيع فى التراث العريى. وعلى هذا يمكن أن نقول إن ثمة تجاورًا بارعا ومتعدد 
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الطرائق يحدث الآن لتلك المسافة الأدبية بين مجموعة التراث النصى العربى ورواية 
القرن العشرين التى بدأت مع رواية «زينب» لهيكل(). و من ثم لم يعد بإمكان النقاد 
أن يتحدثوا عن الرواية العربية فى أواخر القرن العشرين على أنها مجرد تقليد 
لشبيهتها الغربية. 

فى سياق هذا التجاوز يحتل اسم كاتب مصرى هو جمال الغيطانى مكانًا 
مَحصمرًا وهو رواقى شغروقة عالمناء ل اعمال متعدوة. متسر الفيظاتى فى أعتتالة 
الأدبية التراث النصى العريى الكلاسيكى سواء أكان نصا صوفيًا أم سير أم تاريحًاء 
عبر الريط بين الرؤى الحديثة والعبارة الكلاسيكية. ومن أيرز التجديدات التى أضفاها 
هذا الكاتب هو الصيغ التعبيرية التى يستخدمها للتعبير عن قصص حديثة من حيث 
الجوهر (*). إن نجده يصل بين هذه القصص وأساليب نثرية تنطوى على لغة وطرائق 
تشكيل تمد جذورها إلى خلفيات مملوكية وتراثية أخرىء فيما يمكن أن نسميه 
بالمفارقة التاريخية. 

بل إن المفارقة التاريخية تذهب أحيانًا إلى أبعد من هذا . لقد خط المؤرخ 
المملوكى الشهير المقريزى وصفًا أساسيًا لمصرء يعرف ب«الخطط٠*).‏ وفى وقت أقرب 
إلى عصرناء استخدم على باشا مبارك العنوان نفسه لوصفه الخاص لمصر(١).‏ ومن 
ثم يسمى الخلف الأدبى لهذين الكاتبين فى القرن العشرين إحدى أعماله. بجرأة 
ملحوظةء «خطط الغيطانى"). ويجمع هذا العملء الذى تدور أحداثه فى مصر الحديثة 
من الخصافص القركلية لنتلقة الملوكى وكمنائص اسلوينة وستردية قنسة: 

ويبدو أن تلاعب الغيطانى بالتراث النصى الكلاسيكى يمثل سمة واضحة فى 
الآدب العربى الحديثء. غير أن هذا اللعب التناصى عند الفيطانى يختلف عما يفعله 
كتّاب آخرون معاصرون. ولتأخذ على سبيل المثال كاتيًا مصريًا آخر وهو محمد 
ملسشكان: اكز على حاتزة الدولة فتن الآذان: ا تمده سيكر كل الثرات العرقن 
الكلاسيكى الاسمى والمعجمىء وذلك مثلاً حين يوضح لقارئه كيف يتمكن من أن يلفظ 
اسم إحدى شخصياته باللهجة المحلية(4) (من المفارقة أن مستجاب يعمل فى المجمع 
اللغوى). 
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ويمكن أن نضيف إلى ذلك أن التناص مع التراث العربى لا ينحصر فى بيئة 
جغرافية يعينهاء إن نجد كاتيًا فلسطينيًا باررًا هو إميل حبيبى ينقل روايته «إخطية» 
إلى بيئة مختلفة تمامًا حين يسيقها بنص هو مرجع تاريخى وأدبى, أعنى «مروج 
الذهب» للمؤرخ الموسوعى «المسعودى» من القرن العاشرا*). وعلى الطرف الآخر من 
المتوسط يقدم لنا الكاتب التونسى محمود المسعدى عملاً أدبا متجاورًا فى روايته 
«حدث أبى هريرة قال». مشيرا إلى أبى هريرة الصحابى الجليل و راوى الحديث 
الشهير: وفستغلاً آيض) فى عنوان روايته التركين السردى للتحديف.[ 0 

يوجد هذا الأدب القصصى المحمل بالتناص جنبًا إلى جنبء وأحيانًا متحدًا 
بموجة ميتاقصصية ((2هوناء6026) فى الكتابة العربية الحديثة. وتتضمن هذه الموجة 
وعيًا بالعملية السردية؛ وتدميرا لتراكيب السرد التقليدية؛ و قدرة على التلاعب 
بالمعطيات الاسمية» بالإضافة إلى تقنيات أخرى!١١).‏ وتستفل بعض النصوص - مثل 
ثلاثية يوسف القعيد «شكاوى المصرى الفصيح» - كلتا الظاهرتين فى وقت واحد!"١).‏ 


ففى ثلاثة أجزاء من السرد البديع يصل القعيد نصه بالنص الفرعونى بدلاً من 
النص التراثى الإسلامى مؤكدا ما يميز هذا الكاتب من وعى ميتاقصصى وإحساس 
حاد يآهمية العدالة الاجتماعية(١١).‏ 
ولا آظن أننا بحاجة إلى القول إن كثيرا من هذه الاتجاهات تمثل اتجاهات 
أدبية عالمية ذات أصل غربى إلى حد كبير. آلم يلق الكاتب الفرنسى آلان روب- جرييه 
(1160©-عططه مدواه) ضوءًا مختلقفًا تمامًا على أسطورة أوديب فى روايته 
«الممحاوات» (5©متومع 5ع.1)(؟'). ومأذا يفعل الكاتب الأمريكى دونالد بارتيلم 4أهده) 
(عدماعطاية8 فى روايته «ظيجة البيضاء» (عانط/7 /0م5) إن لم يكن يعيد كتابة وصياغة 
الحكاية الشعبية التقليدية؟(١١)‏ ويمكن أن نضيف: «قلعة الأقدار المتقاطعة» -كة©) 16) 
(كعامنادءط لعووه”" أن ج1) لإيتالو كالقينو (ممزاه© 1:810) التى تمثل محاكاة نصوص 
القرون الوسطىء و«جريندل» (اءلمع01) لجون جاردنر (:56لىة0 «طو1): التى تحمل 
اسم الوحش فى أسطور «بيوولتف» (860«01) الذى يأخذ على عاتقه مهمة رواية 
قصته الخاص[(١).‏ 
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لكن الأدب العريى يعالج كثيرً من هذه القضايا بطرائقه الخاصة والفريدة 
وغير المطابقة للطرائق الغربية. ففى حين يسود المظهر العابث الميتاقص(ممناء/هاعم) 
الغربى!١)‏ نجده أقل شيوعًا فى القصص العربى؛ بل إنه يستبدل به وعيًا اجتماعيًا 
وسياسيًا بحيث يبدو تدمير السرد قى الأدب العربى المعاصر مجسدا فى كثير من 
الأحيان تعليقًا لاذعًا على المشكلات الاجتماعية والسياسية الجارية فى الشرق 
الأوسط. 


لعل ما هو أهم من ذلكء تلك الفجوة الحضارية والشكلية فى آن بين النصوص 
النثرية العربية التراثية والقصة والرواية العربية الحديثة المستوحاة من الغرب» حيث 
نرى هذه الفجوة أكثر اتساعًا من مثيلتها بين الأدب الأورويى وسوابقه الفولكلورية آو 
القديمة. وينجم عن ذلك أن أدب ما يعد الحداثة العربى المعاصر إذ يجمع بين التراثى 
والحديث يحدث تغييرًا شكليًا أشد تطرفًا فى استخدامه هذا القديم» ومن ثم يجسد 
انقطاعًا أكثر حدة عن قواعد السرد الحديث كما تطورت فى كل من الغرب والشرق 
الأوسشظ: 

أبن يقف تجيب محفوظ من هذه الاتجاهات السردية العربية المعاصرة؟ إن 
«ليالى آلف ليلة» هى صياغة جديدة ل«ألف ليلة وليلة»4١).‏ ودرحلات أبن قطومة» فى 
سرد رحلة يحاكى السرد الكلاسيكى, وصدى معاصر لنص الرحلة المشهور «رحلات 
ابن بطوطة». للكاتب ابن بطوطة من شمال أفريقيا فى القرن الرايع عشرء وكما نرى 
يتماثل عنوانا المؤلفين على نحو وثيق, وكذلك يتماثل الشكل الاسمى لكل من البطلين 
(ابن قطومة/ ابن بطوطة)(15). 

ومن اللافت للنظر علاقة محفوظ بما بعد الحداثة العربية التى تستخدم التراث 
القديم؛ إذ نراها علاقة تجمع بين عنصرى الأبوة والبنوة. لقد تطلع الغيطانى دائمًا 
إلى محفوظ الأكبر سدًا كاستاذ ومرشد فى عالم النثر العربى الحديث. وتشع رائعة 
نجيب محفوظ «نجيب محفوظ يتذكر» باحترام البنوة(:") » ويبدو أن الكاتب الآصغر 
سنا هو الذى مهد الطريق لذلك الأسلوب القديم الذى نجد صداه فى روايات محفوظ 
اللاحقة «ليالى ألف ليلة» و«رحلات ابن فطومة». أى إن الأستاذ قد قلد تلميذه. 
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فى هذا السياق يمكن أن نتوقف عند واحد من أعمال نجيب محفوظ, وأتصور 
أنه عمل يؤسس لإعادة تعريف الأدب العريى المعاصرء إذ يبدع محفوظ فى هذا العمل 
خطابًا ذا خصائص شكلية وحوارا بين الحديث والتراثى على مستوى بالغ المهارة 
والتعقيد. هذا العمل عيارة عن مجموعة قصص عن أحلام «رأيت فيما يرى النائمه- 
وهى منشورة فى مجموعة قصص قصيرة تحمل الاسم نفسه - وتتكون من سيعة 
عشر حلماء مصنفة ك«الحلم رقم١».‏ و«الحلم رقم؟», و«الحلم رقم5». إلخ. وجميع هذه 
السلاسل المتعاقبة من الأحلام, والتى تبدو مستقلة, مروية عير ضمير المتكلم تتقدم كل 
منها عبارة «رآيت فيما يرى النائم»!'"). 

تبدى هذه العيارة طريقة غير مالوفة إلى حد كبير (إن لم نقل يصعب تمييزها) 
فى اللغة العربية الحديثة للتعبير عن فكرة الحلم. إن الكلمة المستخدمة عادة للتعبير عن 
حالة الحلم هى «حَلَّمَ» (يَحَلُم). والاسم المستخدم فى نص محفوظ لتصنيف كل واحدة 
من قصص الحلم (حَلّم) هو بالطبع مستمد من هذا الفعل. لماذا لم يستخدم الراوى 
فى قصص الحلم عند محفوظ الشكل ال ملائم لذلك الفعل (حَلَمَت)؟ وهذا ليس بالشكل 
غير المآلوف لدى محفوظ. فنحن نراه - على سبيل المثال - فى قصته البارعة 
اع افع كيك عجد رقو آخرا يروي بطب عر شمر اير" 

من أين تأتى هذه العبارة غير المالوفة؟ إن مصدرها هوالتراث العربى 
الإسلامى الكلاسيكى نفسه. حيث تأخذ الأحلام أهمية كبيرة فى هذا التراث. ولعل 
تفسير الأحلام كان الشكل الوحيد المقبول من قيل أهل السنة من بين الأشكال 
المتعددة لقراءة الغيب ذات الأصول غير الإسلامية. ولو تصفحنا على عجل مادة 
الأحاديث سيظهر لنا - دون شك - مستوى واضح من إدماج الحله('"). ورجوعا إلى 
العصور الإسلامية القديمة سنجد ترافًا مهما لتفسير الأحلام يقوم على المزج بين 
العلم اليونانى ونظيره الإسلامىء تمامًا كما حدث مع الطب اليونانى الإسلامى(؟"). 
وقد استمر هذا الترات الخاص بتفسير الأحلام فى البقاع- مع بعض التكييفات 
المهمة- كشكل قوى من أشكال الثقافة الشعبية حتى الوقت الحاضر"(١").‏ 

ويمكن أن تضيف أن الجملتين «رأيت فى المنام» أو «رأيت فى النوم» المؤكدتين 
بشكل واضح على فكرة الرؤية من خلال الفعل «رأيت» قد مقلتا إحدى الطرائق 
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مادة له(" ؟), من ثم تيدو جملة محفوظ «رأيت قيما يرى النائم» نات صفات هجينة. 
مباشرً. إن وضع كلمة (حلم) يُحْدث تحولاً فيما هو متعارف عليه فى الأعراف -ت6) 
(15165(!") بين الحديث وشيه الكلاسيكى. وينتج توترا إضافيًا لأن عمل الرؤية (من 
الفعل رأيت) مرتبط بمفهوم (الرؤيا) المستمد من المصدر نفسه. كما تدل كلمة (رؤيا), 
فى السياق الإسلامى ضمئًا على وسيلة مميّزة للاتصال مع الظواهر الخارقة للطبيعة 
أى القوى العلوية9"). وتضع افتتاحية كل قصة من قصص الأحلام (المكررة سبع 
عشرة مرة) (حَلّم) بجانب (رؤيا) فى علاقة يمكن أن نقول إنها إشكالية. إذ روى عن 
النبى محمد كي فى أدب الحديث الذى يعالج تفسير الأحلام (فى كتاب «التعبير» فى 
«الصحيح» للبمخارى: على سبلا المثال) قوله: «الروّيا من الله والحلم من 
الشيطات)(2'). 


هذا الاستدعاء للتراث الكلاسيكى فى قصص الأحلام لمحفوظ ليس عرضيًا 
بالتأكيدء إن التفاعل وحتى الحوار بين الكلاسيكى والحديث يعد واحدا من العناصر 
شدئدة الأهمئة فى. هزة:السلملة هن القضصن.:وتتمركةز ضف :هذه السلسلة تقرينًا 
(فن كائحنة عدد الضفحات) حول شخصدات مستمدة من التراة الاسلامى العنى. 


وتؤدى هذه اللازمة المتكررة والمؤلفة من رقم الحلم ومن العبارة «رأيت فيما يرى 
النائم» إلى ما هو أكثر من مجرد التنبيه إلى الانحراف عما هو متعارف عليه. قهى 
تذكرنا بأننا نتعامل مع وحدات أدبية مستقلة, تتاكف كل واحدة منها من رواية لحلم 
مكقري وتقون الطفيعة اللتمؤئة للسزةوالعات الطاهر اوخو هنا شهية دالواقضن: 
بالإضافة إلى هذا فتحن لا نستطيع مطلقًا أن نحدد هوية الراوى الذى يستخدم 
ضمير المتكلم فى الأجزاء المختلفة. وفى الحقيقة يمكن أن يشير المرء إلى هذا الصوت 
الروائى على أنه الحالم. هل الحالم نفسه مسئّول عن سرد كل هذه الأحلام؟ هذا ما 
يفترضه القارئ على الرغم من عدم وجود سيب لذلك. وهل الحالم ذكر أو أنثى؟ إن 
النوع الإنسانى غير محدّد فى أغلب الأجزاء. فى إحدى الحالات. يقول الحالم: 
«اتخذت مجلسى كتلميذ» وقى خالة أخرى يرحب به ك «أستاذ»1:'). ويميل القاري: إلى 
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افتراض أن فاعل كل تجارب الحلم ذكر (لأن الكاتب ذكر؟) وفى أحد أجزاء الأحلام 
(المبحوث بالتفصيل أدناه)» يعطى الحالم اسمًا مذكرًء وإذا كانت الأوضاع 
الاجتماعية التى يظهر فيها الحالم ترتبط عادة فى الشرق الأووسط بحالة المذكرء قليس 
من الضرورى أن ينطيق هذا الارتباط على الأحلامء من ثم تبدى هذه الالتباسات 
السردية حديثة ليس بالمعنى الفنى فحسب وأنما بالمعنى الحضارى كذلككء إذ تمثل 
ابتعادًا عن التراث الإسلامى المتعلق بالحلم. 

لايمكن أن نعتبر من تم سلسلة محفوظ القصصية تقليدًا مياشرا أو حتى 
رَائَقَا لسرد الأحلام التراثى. ولذلك فهى تتميز عن نصوص محفوظ الأخرى المحاكية 
للنصوص القديمة مثل «رحلات ابن فطومة». ولقد كانت الأحلام فى التراث العربى 
مقسمة إلى نوعين: تلك التى كانت واضحة نسبيًا وتلك التى كانت تحتاج إلى تفسير. 
وقد حققت الأحلام عددًا من الوظائفء منها التنيؤ بالأحداث السياسيةء وحل الجرائم 
أو الخلافات. وعلاج المرض. وقد اسلزمت قصنة الحلم فى الإنتاج الأديى الكلاسيكى 
عادة لا مجرد رواية الحلم وإنما تفسيره أيضًا إذا دعت الضرورة لذلك: وأحيانًا حتى 
تحقق نبوءة الحلم. وفى هذه الروايات للحلم يستيقظ الحالم بيشكل مطرد بحيث تبقى 
حالة الحلم مرحلة مؤقتة١").‏ مثل ما رأيناه فى المثال الذى أورده خليل بن أيبك 
الصفدى الخاص يرؤية على بن أحمد الحنبلى لشيخه فى الحلم؛ الذى أخبره فيه عن 
ند تارق الكودنومكانه:والدى شونا إلية عن فدل1؟2): 

فى مقايل ذلك فإن تركيب أجزاء الحلم عند محفوظ تركيب بسيط بمعتى ماء 
حيث تُلْحَق العبارة التى تقدم حالة الحلم («رأيت فيما يرى النائم») مباشرة بسرد 
الحلم المقدّم فى أغلب الأحيان «أن»», «حلمت أن...». وفى أربعة عشر سردا من 
القصص السيع عشرة:. لا توجد آية إشارة لحالة استيقاظ. تروى حالات الحلم 
الواحدة تلو الأخرىء لا يقطعها سوي المادة الافتتاحية المؤلفة من رقم الحلم والعبارة 
الدائمة الوجود. وتتضمن الاستثناءات الثلاثة. فى الحالة الأولى ديك يصيح ويعلن 
قدوم الفجر. فى الحالة الثانية يصدم الحالم رأسه بالحائط لكى يوقظ نفسه. وفى 
الحالة الثالثة يدرك الحالم أن الاستيقاظ هو الشئ الوحيد الذى سيخرجه من حالة 
الكايوس التى يحد نفسه فيها. ويتضمن المثالان الآخيران حالات مهددة لحياة الحالم: 
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وهما الحالتان الوحيدتان اللتان تظهر فيهما كلمة «كايوس». قى أحد هذين الحلمين 
(الحلم ١١)ء‏ يترقب الحالم إعدامه. وفى الآخر (الحلم 71 ) يقع فى أيدى مطارديه ولا 
يوجد تفسير فى أى من السردين لمادة الحلم. 
ولغرض الدراسة يمكن تقسيم الأحلام فى هذا العمل إلى ثلاث مجموعات: 
هذه القصص. 
؟- قصص سريالية شبيهة بالحلم تتميز يعدم ثيات التغيرات السردية. ويبدو الحالم 
هنا منتقلاً من حالة إلى أخرى أو من مكان إلى آخر دون أن يعرف تمامًا كيف 
حدث هذا الانتقال. 


7'- قصص أحلام تشير مباشرة إلى التراث الكلاسيكى. وقد تكون هذه القصص إما 
مباشرة بشكل يمكن قبوله عقليّاء أو أكثر تعقيدا . 

يشكل النوع الأول من السرد أريعة من الأجزاء السيعة عشر. ويعتير الحلم 
رقم ٠‏ مثالاً جيدًا على هذا النوع. وفيه نجد الحالم فى حديقة من أشجار الليمون. 
يجتمع الناس حول الأشجار ويملأون سلالاً بالفاكهة. يجرى شراء وييع ومساومة. 
وتؤدى المنافسة إلى تدخل الشرطة وإلى سفك دماء. يتجول الحالم دون سلة» ويقول 
السمسار باستهزاء:«رجل مجنون جاء السوق بلا مقطف». يخيرنا الحالم يأن عبير 
الأشجار قد جذبه نحو السوق. ويمدح الأشجار وخضرتها وأغصانهاء ثم ينتزع غصنًا 
ويهرب من السمسار. ويمضى الوقت وهو يترنح مع النسيم ويشرب فى حرية يعبقها 
شذا الليمون. 

لا يُشذهر خط القصة فى هذا الحلم أية مشكلة فى الترابط المنطقى؛ حيث 
لايوجد تغيّر فى المكان؛ تجرى الأحداث الأساسية فى حديقة/ر سوق. غير أن الترابط 
المنطقى فى خط القصة لا يقتضى ضمدًا تفسيراً مبسطًا. ويعمل هذا الحلم كمجاز. 
تتحول الحديقة التى يبدأ فيها السرد إلى سوقء مكان تجارة» حتى إنه يشكل خطرا 
على أولئك المنخرطين فيه. لكن الحالم غير مبال بهذا المكان التجارى. فما جذيه إليه 
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هو عبير الأشجارء الذى هو نفسه عنصر مراوغ, يوجد تعارض بين الرغيات شبه 
الروحية للحالم والرغبات المادية البحتة للأشخاص الآخرين: حتى إن الحالم يعْتَّبّر 
مجنونًا لعدم رغبته بالمشاركة فى هذا الوجود التجارى. هل من طريقة أفضل لتصوير 
عالم اليوم المادى ومحاولة الهروب منه؟ 

أما النوع الثانى من سرد الأحلام فهو سريالى تبدو فيه الأحداث وكأنها 
تستحوذ على الحالم: الذى يتحرك آنئذ فى وجود شبيه بالحلم. فى (الحلم6١):‏ يسير 
الحالم منحدراً فى شارع ضيق طويل وهو مشغول البال ولا ينتبه إلى المارة. فى نهاية 
الشارع يواجهه بناء يشيه المعبد والمسجد والبيتء يدخله وهو واثق من أنه قد تلقى 
الدعوة» على الرغم من أنه لا يعلم متى أى كيف استلمها. ثم يعبر دهليرًا ويدخل عير 
باب. ولا يرى الحالم من المكان سوى رجل جالس أمام الفسحة. الرجل مسن لكنه فى 
صحة جيدة, وله مظهر جليل ولحية بيضاءء وينبعث منه عطر يُدَكّر المرء بالأيام الخالية. 
يلثم الحالم يد الوجل لسن ويقول بأنه جاء استحابة إلى الدعوة: يديه الرجل امسن 
ننه وكتاكن ولكن ذلك ل مكل مشكلة: يجلض الصالم إنام الرحل:السن وفحناة 
منجذيتان نحو عينيه, اللتين يتخيلهما كقطعتين من البلور متوهجتين. يختفى العالم 
والوجود. ثم يعود الحالم إلى الوعى عندما يلمسه الرجل المسنء ويسمعه يعلق على 
طبيعة المحادثة. يرب الحالم فى أن يقول بأنه لم يعد يتذكر أى شىء. لكن الرجل 
المسين يودعه. 1 

يعود الحالم من الشارع الطويل الضيق وهو يشعر بأنه متتصل مع الرجل 
المسن بخيوط غير مرئية ويأنه سجينه الأبدى. ينطلق إلى نزهته المفضلة رغية منه فى 
أن يعود إلى حياته العادية. لكن الخيوط غير المرئية تسيطر عليه. فيقرر بأن يفعل ما 
يتمناه الرجل المسن وليس ما يريده هى نفسه. يدفعه الرجل المسن لأن يقوم بأشياء 
عديدةء ويصيح غير قادر على استخدام قواه العقلية أو الحسية. يسمع الحالم الناس 
تتكلم عما يحدث وعن «الفاعل المجهول». يلحق الناس الحالم وتصيح الدائرة أضيق. 
بعضهم يطالب بعنقه, وآخرون يريدون له السلامة لكنهم لا يتفقون على شىء. يخبرنا 
الحالم بأن الرجل المسن لم يثر فيه أية كراهية, وكل ما يريده هو أن يحرر نفسه. لا 
يعرف كيت ينفغه القدر ]إلى نكت الحمقيق لكنه يجد نقسة"أنام المحقق الذى يقول 
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له: «اعترف فهو خير لك». يجيب الحالم بأنه برىء ويأته لم يكن بإمكانه أن يفعل إلا ما 
أمره به الرجل المسن. لكن المحقق يجيب باستهزاء بأن الرجل المسن قد أنكر القصة 
ويأن الحالم كان حرا وعاقلاً من الناحية القانونية. يجيب الحالم وكأنه يخاطب الرجل 
المسن«إنك تعرف الحقيقة فاتقذنى !». يبقى الحالم فى السجن مرتقيًا يوم الإعدام. 
ويحس بالضيق الشديد. ثم يشعر بان كل هذا مجرد كابوس. فى هذه اللحظة يقرر أن 
يستيقظ مهما كلفه الآمر. يبدأ يضرب رأسه دون توقف ناشدا بإصرار حالة اليقظة 
المرغوب فيها. 

' يجب قراءة هذا الحلم الخاص يطريقة غير واقعية. إذ لا تتبع الأحداث فى هذا 
الحلم بعضها بعضًا بطريقة واضحة ومنطقية؛ ويبدو الحالم كأنه هو نفسه المتلقى 
السلبى للأفعال عندما لا يكون متلقيًا للأشياء. إن البناء هو الذى يواجهه وليس 
العكسء وقعله الجازم الوحيد هو ضرب رآسه لكى يستيقظ من الكابوس. والآهم من 
ذلك: فإن التجرية كلها مغمورة فى البدء بهالة روحية يهدمها فيما بعد النظام 
البيروقراطئ المستعد حتى لإعدام الحالم نفسه. يذكرنا هذا الجزء برائعة نجيب 
محفوظ الصوفية «زعبلاوى». فى تلك القصة, يُشَبَّه المتكلم (أيضًا راوى ضمير 
المتكلم). الذى كان يبحث عن الشيخ زعبلاوى استعادة الوعى بعد حالة حلم شيه 
صوفية ب«قبضة رجل شرطة»!؟). 

يمكن أن نلمس تشابهات بين هذا الحلم والحلم السابق عن حديقة الليمون. 
فكلاهما يستدعى استعارة روحية, على الرغم من أنها ذات أعراف مختلفة. لكن الحلم 
الثانى يفعل هذا بطريقة أكثر مباشرة» وتصبح تجربته الروحيةء مباشرة تقريبًا , 
مهددة. بكابوس ييروقراطى حديث. وتظهر التخمينات الفلسفية- الدينية عن الإرادة 
الحرة والسيبية الإلهية قى كلا الحلمين. ويصور كلا السردين للحلمين محاولة الحالم 
الهروب من معضلته. 

إذا انتقلنا إلى المجموعة الثالثة من قصص الأحلام سنجد ارتباطًا واضحًا فى 
هذه السلسلة بالتراث العريى- الإسلامى الكلاسيكى. ويوجد أربعة أحلام من هذا 
النوع فى السلسلة تختلف من حيث درجة التعقيد وأسلوب التفاعل مع التراث. 
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فى السرد الأول ذى الأصداء الكلاسيكية (الحلمه): يوجد الحالم فى استديو 
فيلم. يقترب منه رجل بدينء ويدرك الحالم أن الرجل هو المنتجء وأنه هو نفسه مندوب 
لمجلة فنون. خلال الحلم يراقب الحالم تصوير مشهدين: يقع كلاهما فى صحراء فيها 
شجرة نخيل. فى المشهد الأول - يقترب رجلان - أحدهما عربى والآخر فارسىء. من 
شخص نائم؛ يخاطب العربى النائم ب«أمير المؤمنين». أى بلقب الخلفاء الإسلاميين, 
يتضح فى النهاية أن النائم هو عمر (يوحى السياق يأته عمر بن الخطاب رضى الله 
عنه) وآن الإذن الذى يعطيه المراقيون للتصوير لم يأت إلا بعد توسط الرئيس ريجان. 
ويتعلق المشهد الثانى الذى يطلّع عليه الحالم يجحا الأحمق الحكيم قى الحضارة 
الإبتتلافة وعنيدا يستال الكالء المت لاذا'حظين ها فى قل عن عمو يت كيار 
بأن المنتج يعمل فى فيلمين فى الوقت نفسه كل منهما يدور حول إحدى الشخصيتين. 
وزاثة:وقى فت الإستتفارة مو الذيكو الكتقرك الكوقكر امال امود وهو كفده 
الممثل نفسه لكلا الفيلمين لآنه نجم شباك ويتفوق فى كل من الدراما والكوميديا. ثم 
يرى الحالم نفسه يجرى بسرعة هائلة. لكنه لا يعلم إن كان يجرى وراء هدف محدد أم 
لآن هناك شخصا بلاحقه محاولاً اعتقاله. 


يمهد سرد هذا الحلم الطريق يشكل ما إلى مايليه من سرودء وهو آول سرد 
تسكون مق القرات الكلان كن حظطو ف التمو وتلاسظ أ ع تيون الخصيات 
المتنتمدة مح القرات السرى: + الارلاف كلظ بوساطة تكرية تيشمائية :.ودكس هذا 
السياق السينمائى الانتباه إلى الطبيعة الكاذبة للمادة, كأتما التراث الإسلامى - على 
أحد المستويات - كان مجرد وهمء أو عنصر خديعة وتمثيلء وهما دوران جوهريان قى 
السينما إلى حد أن هوية الممثل السينمائية تصبح شيئًا مشكوكًا فيه بما أنه يلعب 
دورين. إن الحالم هنا هو مجرد مراقب سلبى, بعيد عن التراث الْمَثَّل أمامه. ودوره 
فى الحلم هو دور شخصية حديثة تراقب شخصيات حديثة أخرى تقوم يأدوار 

إن ما هو أكثر جرأة يتبدى فى التجاور التناصى لجحا وعمر بن الخطاب. 
فجحاء الأحمق الحكيم الدائم الوجود فى الحضارة الإسلامية فى كل مظاهرها (هل 
يبدو غرييًا أن اسمه يتغير من العربية إلى الفارسية إلى التركية؟) موضوع جنبًا إلى 
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جنب مع أمير المؤمنين الثانى ذى الجلال والهيبة(؛), مثال العدالة. ومضرب المثل 
يسوطه, الذى ينافس بطبيعته المخيفة سيف الحجاج, الحاكم الشهير بقسوته(5). وفى 
الحلم يقال للحاكم: «عدلت»!7') محييًا بذلك صورة عمرء وواضعًا إياها فى سياق 
حديث. إن جحا وعمر يعيد تعريف كل منهما الآخر فى هذه اللعية الاسمية السينمائية 
المعقدة. لكن النظام السياسى الغربى الحديث المجسد فى الركيس الأمريكى ريجان 
يقف خارج هذا التجاور ويعيد صياغته من جديدء حيث نفهم أنه لولا تدخل الرئيس 
الأمريكىء لم يكن من الممكن أن يصنع الفيلم. إن التراث ليس مجرد وجود عابر وغير 
محددء لكنه أيضا غير قائّم إلا يوساطة الغرب. 
المصغرة, المكونة من خمسة أجزاء متتالية» غنية بالتلميح الأدبى. هنا لا توجد العبارة 
أما الأجزاء الأربعة الأخرى فهى تبين ببساطة تغيراً فى المكان والمشهد. يجمع بين 
الأجزاء الخمسة تركيب متشايه إلى حد كبير. يجد الحالم نفسه عادة فى زمان ومكان 
مجهولين. فى الجزء الأول. هى يوجد هناك فحسب. فى الأربعة الأخرء يدق إلى مكان 
بشكل ثابت: سواء أكان هذا الحشد مظاهرة أم اجتماع. يسمع أحدهم يلقى مواعظ 
بقراءة قليل من الشعرء الذى يعلن نهاية الجزءء وتتغير ملابس المتكلم من جزء إلى 
الآخر: فهو يلبس زيًا أزهريًا فى الأولء بذلة غربية فى الذى يليه؛ وينطالاً وقميصًا فى 
الجزء الثالث. فى الجزء الرابع يتكلم من داخل سيارة مستخدما مكيرا للصوت, أما 
فى الجزء الأخير فهو رجل مسن. 

فى السطور الافتتاحية؛ يعرق الحالم نفسه إذ نقرأ:«رأيت فيما يرى النائم... 
تأملنا النموذج التركيبى الأكثر شيوعا فى المقامة وهو ليس النموذج الوحيد بأية حال) 
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يمكن أن تلخصه فيما يلى: يجد عيسى نفسه فى إحدى مدن العالم الإسلامى ويلتقى 
مصادفة بمحتال يمارس الاحتيال بشكل دائّم. وبعد عرض كلامى مطول يقوم يه عادة 
البطل المحتالء يكتشف عيسى بأنه كان يشهد فى الواقع أبا الفتح يقوم بعمله وهو 
متنكر. ويعد عملية التعرف هذهء يودع أحدهما الآخر حتى المقامة التالية. غير أن 
الدور الأديى لعيسى ين هشام فى مقامات الهمذاتى لا يتنحصر فى دور الراوى إذ 
يقوم أحيانًا بحيله الخاصة(1"), 

لايخلو إذن فى هذا السياق تعريف الحالم بتفسه عند محفوظ من المخاطرة؛ 
فعيسى بن هشام ليس يطل القصص الهمذانى (كما يقترح الحالم/ الراوى فى سرد 
محفوظ) بل إنه راويها فقطء ولايمكن أن نعتبره يشكل مطلق تلميذ (مريد) أبي الفتح. 
إن تص الهمذانى يصور بالتاكيد علاقة الراوى بالبطل المحتال(؟') على أنها علاقة 
أستتاذ/زطاك :لكن هذه الصلة لاضن المعانى الضوفية القى تويدى مها فن كلفة 
«مريد»»مما يجعلنا نقول إن نص محفوظ الحديث يعيد تعريف السلف الكلاسيكى 
رايطًا نفسه به بشكل معلنء والعكس أيضنًا قد يكون صحيحاء بما أن النص 
الكلاسيكى يعيد بدوره صياغة النص اللاحق - الحديث - على مستوى علاقات 
الخاضي: 

ثمة عيسى بن هشام آخر يكمن فى السلسلة السردية للأحلام عند محفوظء ولا 
ينبغى أن ندع الإشارة الصريحة إلى الهمذانى تخفيه عنا. هذا العيسى الثانى» ومن 
اللافت أيضًا أنه راو يصدر عن قلم كاتب نهاية القرن التاسع عشر النيوكلاسيكى 
محمد المويلحى. إن كتابه دحديث عيسى بن هشام» يشكل جزءًا من التجرية 
النيوكلاسيكية فى الآدب العربى الحديث التى أنجبت أيضا «شيطان بتتاءور» لأحمد 
شوقى و «ليالى سطيح» لحافظ إبراهيم. ونجيب محفوظ مولع بالقول بأن العمل الوحيد 
الذى وآه فى بيت والده كان عمل المويلحى. وقد كان المويلحى صديقًا لواك محفوظ 
وقد أعطاه نسخة من الكتاب(:؛). والأهم من ذلك أن النص النيوكلاسيكى مصاغ 
أيضًا على شكل حلمء مع أن بواعثه المحركة مختلفة(١؟).‏ 

يكتبذئ لتاا إن أن الأبوة الكناضية لهذه الساسلة معقدة إلى حد كبين حدت 
تقترن الإشارة العلنية إلى الهمذاني بإشارة كاملة إلى المويلحى. وقد ركب كل من 
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الهمذانى والمويلحى سردا يلعب التكرار البنيوى دور جوهريًا فيه. وهذا العامل ذو 
أهمية بالقدر نفسه فى نص محفوظ فلو لم تكن هنالك خمسة لقاءات بين عيسى 
المعاصر وأبى الفتح الذى عاصره. لما كان للقوة التى يلاقيها القارئ فى الحلم رقم(8) 
فى جملة «رأيت فيما يرى النائم» وجود. ومما له صلة أكبر بموضوعنا أن محفوظًا - 
من خلال تركيبه لهذا النص على شكل سلسلة من القصص المستقلة احتماليًا (مع 
أنها مرتبطة بيعضها بعضًا) متجنبًا بذلك السرد الخطى المطول المألوف فى الآدب 
الغربى الحديث- قد عاد إلى المناهج السائدة فى النثر العريى الكلاسيكى. ويعمل 
استدعاء اللحظة النيوكلاسيكية المرتبطة بالمويلحى بوصفه جسرًا زمنيًا أو محطة فى 
منتصف طريق العودة إلى مقام السرد العربى الكلاسيكى. 

وإذا كان أبو الفتح التراثى قد نفر من النقد السياسى فإن خلفه فى القرن 
العشرين يجد نفسه فى معترك هذا النقدء ريما نتيجة لهذه الآبوة الهجينة للسرد, إِذَ 
يحفل سرد المويلحى بالتقد الاجتماعى”'*). إن الحالم فى إنشاء محفوظ المعاصر 
يستمع إلى خطاب الشخصية المعرفة فيما بعد بأبى الفتح عن السياسة المصرية. ويعد 
أن يبدا الخطيب فى الجزء الأول بالحديث عن الاحتلال الإنجليزى والحاجة إلى الثورة, 
ينتقل إلى ضرورة إطاعة الملك. وفى الجزء الثالث نجد مدحا للقائد الذى يزيل الملكية, 
ثم يُبّعَد هذا القائد بقائد أعظم منه. يصبح من ثم موضوعا للتهليل فى الجزء الرابع. 
وفى الجزء الخامس والآخير يخاطب صوت الخطيب - الذى أصبح مالوفا لدينا عند 
هذه النقطة - حشودًا من الناس فى حدادء معزيًا إياهم وطاليًا منهم أن ييدأوا الحياة 
من جديد. ويؤكد لهم أن حكم القائد الأخير كان حكم تعذيب وإفلاس وهزيمة. ولاشك 
أن التلميحات السياسية واضحة هناء وكذلك أحداث التاريخ المصرى التى تشير إليها. 
وابتداء من الإنجليزء مرورًا يفاروق ونجيبء وانتهاء بناصر وجنازته, يكون آستاذ 
الكلمات حاضراً . يجايهه عيسى عندما يسمعه يمدح القادة المتغيرين الواحد تلو 
الآخر. وفى الواقع إن أبا الفتح يجسد المراكز المتغيرة للنخبة الحاكمة فى مصر مؤيدا 
القومية والملكء ثم مادحًا نجيب ثم ناصرء ثم ناقدًا حكم ناصر بعد وفاته. 

يعمل الخطاب السياسى فى سلسلة الحلم هذه على مستويات مختلفة. فعلى 
أحد المستويات يوجد الخطاب القومى السنياسى المرتبط بالأحداث الفعلية نقسهاء 
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حيث يمدح بعض السياسيين فى فترة ما بينما لا يُمدح غيرهم, وهذا هو التدفق 
الطبيعى للسياسة. وعلى مستوى آخر فإن وضع الكلمات على لسان أبى الفتح 
الحديث الذى يتغير مع الرياح السياسية يحول الخطاب القومى إلى مجموعة من 
التبريرات الساخرة لفترة معينة من الحكم. لكن التلوين لا يتغير إلا عندما تضاف آخر 
العناصرء أعنى أبا الفتح الهمذاني. وقد كان أيو الفتح الإسكندرى - البطل المحتال 
فى المقامة التراثية - شخصية فاقدة الضمير. وكانت بلاغته وسيلة لكسب رزقه, كما 
كان يستثمر مهاراته الكلامية فى بحثه الدائم عن الحيلة. وهكذا فإن تشبيه خطيب 
سياسى حديث بآبى الفتح هو عمل تدميرى على أقل تقدير. 

وإذ يدمج محفوظ أيا الفتح التراثى وآبا الفتح الحديث يعيد تعريف سرده بهذا 
الشكل بمهارة أدبية فائقة. يقوم محفوظ بدمج الشخصيتين من خلال وسيلة تناصية 
ماهرة يضع فيها أبيانًا شعرية قالها أبو الفتح الإسكندرى التراثى على لسان خلفه 
فى القرن العشرين. وينتهى كل جزء من الأجزاء الخمسة فى السلسلة السردية عن 
الحلم. تمامًا مثل الغالبية العظمى من المقامات الهمذانية, بأبيات شعر يتلوها أبو 
الفتح المحفوظى. لكن صوته المعاصر هو صيحة بعيدة تأتى من ناظم الشعر القديم. 
فيدلاً من أن ينظم شعره الخاص (كما فعل بطل الهمذانى المحتال). يستعير هذا 
الواعظ الحذيه كلمناك سلفه نوتها واشظة فون أن يعزوها النه.وعكذا تدهن كل 
واحدة من سلسلة الأحلام الحديثة بشعر قديم. 

ويمكن قحص الأبيات القديمة فى النص الحديث من وجهات نظر مخظلفة, 
فيمكن أن تتسال مثلاً: عن ماذا تعير الأبيات نقسها بما أنها كيان أدبى له وجود 
خارج نص محفوظ؟ وأية مقامة همذانية هى مصدر كل مجموعة من الآبيات؟ وكيف 
توضح هذه المقامات نصنا المعاصر؟ 

إن كل مجموعة من الأبيات المتلوة على لسان أبى الفتح المحفوظى تأتى من 
مقامة همذاتية مختلفة. ويما أن الجزء الأخير من الأحلام يحتوى على مجموعتين من 
الأبيات فإن عدد المقامات المستّخدمة هو ست. فى إحداها«الهرزية». يبيع أبو الفتح 
أحجبة لمجموعة من المسافرين »يجدون أنفسهم فى قارب أثناء عاصفة معرضين لخطر 
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فقد حياتهم.(الهمذانى, .)١1١١-14‏ وفى أخرى «الفردية» نجد بطلنا المحتال مدرب 
قردة يسلى جمهورا من الناس بقرد يرقص (الهمذانى, 47-/!9). المقامة الثالثة 
المستخدمة هى «المرستانية» وفيها يلعب أبو الفتح دور مجنون فى مصح عقلىء يظهر 
بلاغته ومعرفته الفلسفية يخطاب عن الإرادة الحرة والعدالة (الهمذانى: ١1١35-1؟1).‏ 
وفى «المقامة العراقية» يظهر المحتال براعته الشعريةء بينما نجده فى «الساسانية» 
زعيمًا لمجموعة من الشحاذين (الهمذانى. .)16١-١87-96-957‏ وأخيرًا تقدم «المقامة 
العلمية» للقارئ مناجاة عن المعرفة وكيف يمكن للمرء أن يكتسبها (الهمذاني. -1٠١5‏ 
؟50). 

فى هذه المقامات الست يُظهر أبو الفتح مهاراته فى لعب الأدوار. فهو سيد 
البلاغة والحيلة قى الوقت نفسه. لكن جميع حرفه المفترضة (مدرب القردة؛ رئيس 
الشحاذين. مجنون, إلخ) دون المستوى المشرق. من المؤكد أنه يلعب أدوارًا أخرى فى 
روائع الهمذانى الأدبية. حتى إننا نراه إمام مسجد (مثلاً فى «المقامة الأصفهانية», 
الهمذانى. .)05-5١‏ غير أن الكاتب المعاصر يركز فى اختياراته على الأدوار غير 
المشرقة التى لعبها أبو الفتح؛ مما يؤكد عير التنكر والاحتيال مسالة خداع الجمهور, 
رفك قم شد اللقطاية والعتااء السينا متي : 

هل يمكن أن نعتبر بطلنا المحتال الحديث مسئولاً عن سلوكه؟ عندما يواجه 
عيسى الحالم أبا القتح الحديث: يجيب الأخير بأبيات من الشعر نظمها سلفه الآدبى. 
وتبررهذه الفواصل الشعرية التحولات فى سلوك المحتال. فليست تغيرات الزمن هى 
المسئول الوحيد وإنما حماقة العصر وعداؤه للثقافة كذلك. على آية حالء هل بإمكان 
أبى الفتح هذا أن يفعل غير ذلك؟ غير أن يكون مصدرا لأقعال تبعث على الدهشة؟ 
قسيس فى دير وناسك فى مسجد.ء غير مستقر جغرافيًاء يقضى ليله فى الشام ونهاره 
فى العراق. تصبح من ثم مرونة وتعدد يراعات الشخصية التراثية تموذجا لتقلب وزيف 
الخطاب السياسى الحديث. 

فى الحلم التاسع يجد الحالم نفسه فى مدينة خضراء مشبعة بالطبيعة. يتجول 
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الأسيد «كليلة ودمتة». وعندما يسأله الحالم لماذا؟ يجيب الأسد: «منه تعلمذا كيف تعيش 
فى سعادة». وعندما يشير الحالم إلى أن المدينة فارغة, يخبره الأسد بأنه ينبغى عليه 
أن يتعلم كيف ينظر. ثم يستفسر عن مهنة الحالم. وعندما يعلم أن الأخير مغن يقول 
الأسد بأتهم لا يستقبلون سوى المغنين. ويطلب من الحالم أن يعرض مهاراته. فيفعل 
الأخير هذاء ويغنى: لا يوجد فارق بالنسية إليه إذا كان الليل طويلاً أم قصيراء لأنه 
ليس خاليًا من المحن ليلاً آم نهارًا. يرحب به الأسد فى المدينة حانًا إياه أن يُذَكّر 
سكانها يبؤسهم الماضى لكى يصبحوا شاكرين على النعم التى ينعمون بها. ثم ينادى 
ملك الحيوانات نسرا لكى يخذ الضيف الجديد إلى فندق الرضا. 


فى هذا الحلم يصادف الحالم مرة أخرى شخصية من التراث الأديى العريى 
الكلاسيكى. و«كليلة ودمنة» هو عنوان عمل هندى ينتمى إلى النوع الآديى المسمى 
مرايا الأمراء (5هع5مم-ه7-10ممنس). وقد ترجم العمل من اللغة البهلوية («٠داطة©)‏ إلى 
العريية على يد أحد أقدم كتّاب النثرء ا المقفع (ت.261). والنص عيارة عن 
مجموعة مركية ينو عكانات سليةوؤدت على البقة الخووان خصمى لأغراض 
تعليمية(؟؛). والأسد (رمز الملك) هو شخصية أساسية قى الكتاب: وقى سرد محفوظ 
يبدو أن الأسد يفيد بالفعل من التمعن فى قراءة الكتاب. 

ولعل أكثر ما يميز سرد هذا الحلم هو أنه واحد من الأحلام القليلة التى تنتهى 
برضا الحالم. وهذه النهاية لاتخلو من نقد شيق إذا أخذنا بعين الاعتبار الطبيعة 
الساخرة. والماكياقيلية جوهريًاء للحكمة السياسية المستمدة من «كليلة ودمنة». 


فى الحلم العاشر نجد الحالم فى صحراء شاسعة لا يسكنها سوى حدأة 
محلقة. ويينما هو ينصب خيمة لكى يقضى فيها عطلة نهاية الأسبوعء يظهر فجأة 
رجل يلبس عباءة حمراء. يتبادل الاثنان النظرات والتحياتء ثم يسال الحالم الوافد 
إذا كان فى عطلة مشله. فيسال الآخر الحالمء وكأنه لم يسمع السؤالء من يكون؟ 
فيجييه الحالم: «اسمى نديم». «نديم من؟» يرد الوافد. فيجييه الحالم بأن «نديم» هو 
اسم وليس صفة. ثم يعبر الوافد عن دهشته من ملابس الحالم ويبداً بتعيين أبنية كانت 
تنتصب فى المكان؛ تتضمن قصرًاء فيسال الحالم الوافدء وهو يشك فى سلامة عقله. 
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متى زار المكان لآخر مرء؟ فيجيبه الوافد: «منذ خمسة آلاف سنة». ثم يعين الواقد 
مكانًا مفقودًا آخرء ويساله الحالم, متظاهراً يأنه مصدق 0 من يكون؟ فيجيب 
بهدوء: «أنا الخضر». «سيدنا الخضر؟» يسآل الحالم. فيستفهم الخضر: «سيدنا؟!» 
فيجيب الحالم: «لقد حظيت بالخلود فآنت سيد البشر». فيرد الخضر بأنه أسير 
الوحدة. وعندما يعبر الحالم عن رغيته فى مرافقته لفترة. يجيب بأنه لن يستطيع أن 
يتحمله. ثم يختفى بعيدا بسرعة البرق. 

إن هذا الحلم معقد للغاية فى رسالته عن التراث العربى- الإسلامى. يمر 
الحالم هذه المرة وهو الشخصية المعاصرة: بتجربة مباشرة ودونما أية وساطة مع 
شخصية من الترات وفئ الششتخصة الدقة الأسطورتة الدارزة الخضن: والذهن- 
حسب مترجمى حياته - يستطيع أن يطير فى الهواء. ويظهر فى عدة أماكن مختلفة 
وتقتحية لات كل النقسنء لكن الشوء الوكد عته واكم هو كلودو(4؟). وحمه سرد 
محفوظ هذا صياغة الخضر من جديد فى تعابير حديثة ويخلق حوارا بين التراث الذى 
تمثله الشخصية الأسطورية والحداثة (التى يمثلها الحالم). وهذا الحوار فعال 
بالتأكيد. فبعد أن يكون موضوعًا فى البدء ضمن سياق اختلافات سطحية وخارجية, 
مثل الملابس والأينية المهدومة» يبدأ بعد فترة قصيرة بإظهار عبث اللقاء بين ممثلى كل 
من هاتين الفترتين. ويتمركز هذا العيث حول هوية الشخصيتينء وتحديد كياتهما 

عندما يسأل الخضر الحالم من يكون يجيب: «اسمى نديم» وهو جواب يبدو 
معقولاً فى هذه الحال. لكن الخضر يجيب كما قد يجيب عربى من التراث: «نديم من؟» 
ولقد كان النديم - بوصفه رفيقًا مرحًا - جِرءًا من الحضارة العربية الإسلامية 
الكلاسيكية. شخص يُخْتير لفطنته ورفقته الطيية. وجواب الحالم بأن «نديم» هو اسم 
وليس صفة يذهب إلى قلب المفارقة التاريخية. فإحدى الميزات الظاهرة للنظام الاسمى 
العربى الكلاسيكى, والغائبة إلى حد كبير فى العصر الحديث. هى ميل عناصر الاسم 
(الامتاء الكام للاسم الأولء والاستثناء الجزئى للكنية) للوجود فى توتر دائّم بين 
الاسم (الذى يشير إلى الفرد) والصفة (التى تذة فكتوس الى مكزؤة أو خاضية) (ه؟). 
بالإضافة إلى 1 أن الاسم يعرف عادة الفرد, فإن هوية الحالم تكون فى موضع 
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شكء على الأقل فيما يخص الخضر. وليس وضع الآخير بأقضل من الأول. فيعد أن 
يعرف نفسه. يتسا عن اللقب «سيدنا». و عندما يخيره الحالم عن خلودهء يعيد 
تعريف هذا الخلود يأنه سجن من الوحدة. لقد تحولت العلامة المميزة للخضر من قوة 
إيجابية إلى قوة سلبية ببلاغة لافتة للانتياه. 

لكن الحوار يين التراث والحدائة يذهب إلى أيعد من هذه المحادثة. يبدا سرد 
الحلم بالحالم وهو ينصب خيمته قى بيئة صحراوية؛ فى الواقع هو ينصب مخيمًا مثل 
أسلاق العرب اليدو. وعندما يظهر الخضرء ينعى المواقع الزائلة للأيام السالفة. إن 
هذا الجزء كله يمثل صدى للتراث الشعرى العربى الكلاسيكى. فقد كانت القصيدة 
التقليدية. ذات المقام الرقيع, تبداً باستدعاء شجى لموقع خيمة مهجور. وكانت أطلال 
المدن المهجورة عنصرًا متكررًً قى الشعر العباسى(!؛). 

لكن تجربة الحلم هنا - من خلال ارتباطها الثتائى - تشكك فى ملاعمة 
التقليدى لسياق حديث؛ ينصب الحالم خيمته ليمضى عطلة نهاية الأسبوع: وهو مفهوم 
حديثء وعطلة نهاية الأسيوع نفسها هى فى العريية عبارة حديثة. هذا الارتباط 
الثنائى ينطوى على مفارقة تاريخية: وإذ يؤدى الى اللقاء مع الخضر يمثل تعليقًا آخر 
على اتساع الفجوة بين التقليدى والحديث. 

وربما تكون نهاية سرد الحلم آكثر بلاغة فى هذا الخصوص. يحاول الحالم 
الحديث أن يرافق الخضر ولكنه لا يقايل إلا بصد الأخير واختفائه يسرعة البرق. وقيل 
أن يغادره يجيب الخضر بآية قرآنية استخدمها الخضر القرآنى خلال لقائته مع موسى 
فى سورة الكهف"؟). إن الاستعارة من نص هو من أكثر النصوص الإسلامية قداسة 
يمزج هوية الخضرين: بالطريقة نفسها التى يضع فيها الشعر المستعار أيا الفتح 
الحديث فى تواطؤ مع سلفه الآديى. 

وإذا اعتيرنا الأحلام التى تحتوى على المادة الكلاسيكية وحدة أدبية واحدة, 
يعطيتا هذا اللقاء مع الخضر ختام المجموعة. وهو - فى الواقع - ختام قاتم» يمضى 
فيه التراث دون أن يلاحظه الشخص الحديث. يستطيع المرء أن يقوم بدور شخصية 
فى نص كلاسيكى (كالمقامات): ويستطيع أن يحاول الهروب إلى عالم الحيوانات 
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الأسطورى فى «كليلة ودمنة». لكن اللقاء الحقيقى مع التراث العريى- الإسلامى 
محكوم عليه يالفشل. 


على الرغم من هذا التعليق المتشائم على الحوار بين التقليدى والحديث» تعتير 
لقاءات التراث العربى- الإسلامى فى هذه الآحلام لقاءات نافعة بمعنى من ا معاتى؛ 
فهى تلفت الانتباه إلى تفوق السرد/ الكتابة. ويوجد تفاؤل ضمنى يكمن فى أن بطل 
المقامات هو الراوى وليس المحتال. ويظهر الغناء كعنصر إيجابى فى الحوار مع 
الأسد. كما أنه ينقذ الحالم وأفرادًا آخرين من مصيبة محتمة فى الحلم الثانى. ومن 
ثم يبدو المغنى مظهرًا من مظاهر الحالم الرئيسية وإشارة واضحة إلى الكاتب. 
تفترض هذه النظرية أن الحالم/ راوى ضمير المتكلم هو الشخص نفسه فى 
كل قصص الحلم. وهناك بالفعل عناصر موضوعية مهمة تتكرر فى الأجزاء السيعة 
عشر. وأقوى هذه العتاصرء .هو - دون شك - الرغبة فى الهروب. فى أغلب الحالات 
يجد الحالم نفسه هاربًا من مطارد أو مطاردينء مجهولين بالنسبة إليه فى بعض 
الأحيان. ويسود المجموعة إحساس رهاب الاحتجازء وأحيانًا يجنون الارتياب. وأخيرا 
-فى آخر أجزاء الحلم - يتمكن البطل من الهروب. 
وَتَغدَ الحلم السابع عشر - آخر سرد للأحلام - تحذيريًا بشكل لافت. فبينما 
يرى الحالم فترات من التاريخ تعرض أمامه, تحتاحه رغية عارمة بالذهاب إلى القمر. 
يان بأثاث كثير يغطى الجدران ويسد النوافذ. ولأن جسده مثقل بالجوائر 
والهدايا الثمينة, تتعذر عليه الحركة وييداً الغفوص فى الآرض. يشعر بأنه ينتظر زائَرا 
مهما لكنه يتساءل أين سيجلسه. يزيل الجوائز من حوله ويرمى بالآثاث يمينًا ويسارا 
إلى أن يصنع ممرا لنفسه. يتنفس بعمق ويدّهش لخفة جسده. يكون الزائر على وشك 
الوصول لكن الحالم غير قادر على انتظاره لأنه يبدأ بالارتفا ع عن الأرض. ثم يتبين له 
أنه بيطير فى الفضاء وأنه يمضى بسرعة أكبر كلما ارتفع أكثر. يغمره شعور 
بالانعتاق. ويعده هذا بسعادة تعجز عن وصفها الكلمات. 
إن هذا الحلم هو أكثر الأحلام ملاءمة لخاتمة سلسلة قصص الأحلام السبع 
عشرة. حيث يرمز الهروب الجسدى للحالم, الذى تم أخيرا إلى طرق هروب أخرى. 
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وتمكل الشكل الأدنى لسلسلة تحفوظ أيضا خرية روائية لكنها هذه المرة حرية تنفلت 
من تقاليد النثر العادىء الكلاسيكى والحديث على السواء. ويسمح هذا الشكل الأدبى 
بالمفارقة التاريخية كما يسمح - فى الوقت نفسه - بالتعليق على ذلك النزوع إلى 
استخدام التراث القديم (وضمنيًاء على النزعة التقليدية الجديدة) فى الآداب العربية 
المعاصرة. فربما يكون كل شىء حلمًا. أو ربما تكون رؤية المعرفة فى الأحلام غير 
ممكنة. كما قال أبو الفتح قى «المقامة العلمية» (الهمذانى. 5 ١؟).‏ 

لعل هروب الحالم بطريقته القريبة الخاصة ينذر برغبة ما. لقد جلبت جائرزة 
نويل بالتاكيد مجدًا عظيمًا لمحفوظء لكنها كانت أيضًا عبئًَا على صحته المتداعية. 
قالجماهير تسعى إليه (هل نجرو على القول إنها تطارده؟). وأضواء كاميرات 
التلفزيون تزعجه. هل تثقله الجائزة جسديًا كما حدث للحالم الذى رغب فى الهروب 
إلى السماء. لكن علامات النجاح الآرضية أثقلت جسده؟ لعل هذا السرد من هذا 
الحلم هو فى الواقع نوع من التنيؤ المدهشء لكنه لم يكن ليدهش أسلاف محفوظ 
الأدبيين. 
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الهوامش 


خ- نشرت هذه الدراسة فى اع12اء811 .ك5لعبدهاتمومءع؟]! أددامات) م) عدمدط لدمماوعة] مرمءظ عنهأتداط طتنودلط 


.1993 بذوعو2 لإانواعلالقلا عكناعوزلاك تعدناع وريز .عهل2زد1! محملك لمة لقتوع8 


-١‏ اتظر - على سبيل المثال - الجزء الخاص ينجيب محقوظ فى (1989 عرش عدا 2.مم,40 بل1ون/الا معصيدم 


خاصة صلا ١‏ . 


.)١1575 حافظ إبراهيم «ليالى سطيع» تحقيق وتقديم عبد الرحمن صدقى (القاهرة. الدار القومية للطباعة والتشرء‎ -١ 
أحمد شوقى «شيطان‎ .)١515 محمد المويلحى «حديث عيسى بن هشام» (القاهرة الدار القومية للطباعة والنشر:‎ 
ص 515. انظر‎ .)١947 بتتاعور» الواردة فى عرفان شهيد ٠«العودة إلى سوقى» (بيروت الأهلية للنشر والتوزيع‎ 
أيضنًا‎ 
“.نققةقتاونط] صطا دك[ أغ201]ط أه عمناتمظ لعنط 1 عدا أه نزلننك تنه تماق اكمق 1" لعأقاممسة مف" 'دعاالة ععووخ]‎ 
تتطاتاتةنال-21 لمتسمسقطبة8 زط ممقطادةة!! عد دكا طانل هق" .معالة ععوهخ1 1968(:223 .ل:0:)10 ..ذكتل .10 بام)‎ 


545-66 ,للطقطذ ,88-108 :(1970) ! عتمتادع)ئنا عنطهسم أه لمسصيسه1[ ,“"ممتأمعل كرومعع1] مم 
وانظر أيضا. 


قدوى مالطى دوخلاس. الوحدة الخقصية فى ليالى سطيح دراسة متضمتة فى هذا الكتاب 
(1983 ,كأمعءسلاهه) عععط!" 0.0[ .ممأوستطائةط) ,مماعاط عتطوعة معل00ك8 أن كماوده عط]1' ,دجوهه1/1 ندال 
93-121 


1- لتاريخ الروابة العربية الحديثة فى مراحلها الأولى: انظر: 
-65 1411 عكنات 5/18 .عكناعةالا5) خأمناع1ا200]ه! أمعانن) لصة لأمعارماكنظ]1 هخ ناع انلا عتطوعية ع1 _معالم عععمسر 
.19-45 (1982 ,ؤكعىم بزازة 
4- فى سياق الرواية فإن أفضل مثال على هذه النزعة الأديية هو - دون شك- جمال الغيطانى قى «الزينى يركات» 
وفى سياق القصة القصيرة: انظر قصة القيطانى اليارعة «هداية أهل الورى لبعض مما جرى فى المقشرة». انظر 
أيضًا «أوراق شاب عاش منذ ألف عام». (القاهرة مكتبة مدبولى» دون تاريخ),. ص14-45. 
ه- تقى الدين المقريزى «كتاب المواعظ والاعتيار بذكر الخطط والآثار»؛ المعروف ب«الخطط المقريزية». (ييروت. دار 
صادرء دون تاريخ). 
1- على باشا مباركء «الخطط النوفيقية لمصر القاهرة». (القاهرة الهيتة المصرية العامة للكتاب. .)154٠‏ 
- الغيطانى «خطط الغيطاتى»» (بيروت: دار المسيرةء 195/41) 
4- محمد مستجابء «من التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ». (القاهرة مكنبة النيل للطباعة والنشرء :)١985‏ صءٌ . 


انظر أيضًا فدوى مالطى- دوجلاسء «من التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ وتدمير طقوس الحياة واللغة». 
«إبداع». ١‏ 7-3 (1947) ص55-451 والدراسة متضمنة فى هذا الكتاب. 
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- إميل حبيبى؛ «إخطية». (قبرص كتاب الكرمل, .)114٠‏ صه. انظر آيضًا سعيد علوش «عنف المتخيل فى أعمال 


-٠‏ محمود المسعدى, «حدث أبو هريرة قال»» (تونس دار الجنوب للنشرء 1914). أنظر أيضمًا محمود طرشوناء 
«الأدب المريد فى مؤلقات المسعدى». (تونس- عاأءأاطنام 13 )ع صمنتل '!1 بومتدمعرمصرا '! كسمم عمتطععطعولظ مآ 
.(1989) 


أك :(1984] بسعطاءك] عرولا بجعلح) “لووط أمموأاع ماع لآ عط" تعناتتوسدلظ عتأكدو مودلظ“ ,بومعطء ه11 102اآ 
عام تصملهمآ) ,صمتكة] وبمعكه 6ل اء5 أ ععطعوعط لمد نجرمعط؟ ع15 تومتاء طماءلة ,طع مدلا اعفدم 


(984! ,دسمعط 


15- يوسف القعيدء «شكاوى المصرى القصيح». الجزءاء (بيروت دار المسبرةء 41ةل): الجزء؟: (القاهرة دار 
المستقيل العربى, 1147). الجزء 5 (القاهرة دار المستقبل العريى. 1140) 


1- انظر قدوى مالطى- دوحلاس: «يبوسف القعيد والرواية الجديدة» «قصول» ؟ النليلطة ص.. 15-15 .7 والدراسة 


متضمنة فى هذا الكتاب. 
14- .(1973 .اتسمتالز عل مممفئلة دعا “مموط) *ركعتصممع دعل" باعللم-عططم] مندام 


مآك- (1986 بللا عع طلم لعولا بجعلة) “رعإبط/ا بدك“ ,عماأعطعة8 لاهقدهدآ1 
أ - مسرمععوط رونلا ببعلق) ع عوء ا سممللاللا ,عمو" ,وعتصذوع8 لعوومتن) أه علأئد) عط" ,مسزئكلهن) ملهزا 


(1985 ,ععفنوالا .عاعولا بسعل!) ,أعلمع0 ,ععملعد0 ململ :(1977 بطع اممد ول ععموظ 
-١١7‏ انظرء على سبيل المثال. هتشيون (600تء1نآ]).ء ص١‏ !ع 7, المع ' قو (018ا18/2) ص 1٠١١-8٠‏ 
4- تحيب محفوظ. «ليالى ألف ليلة». (القاهرة مكتية مصرء .)1١545‏ 
5 نجيب محفوظء «رحلات اين فطومة»». (القاهرة مكتية مصرء 1147). 
٠‏ "-جمال الغيطاني, «تجيب محفوظ يتدكر».(القاهرة آخبار اليوم» /1541) 
1١‏ تجيب محفوظ «رأيت قيما يرى النائم». فى «رأيت قيما يرى النائم» (القاهرة مكتية مصرء 1947): ص19١-‏ 
11/5 . عندما تطل الأحلام فى النصء سنشير إليها ببساطة من خلال أرقامها - مثلاً الحلم١؛‏ الحلم؟ إلخ. 
7؟- نجيب محفوظ؛ «زعبلاوى»؛ قى «دتيا الله». (ديروت دار القلمء 1937), ص44 ١‏ . 
9- انظرء على سبيل المثال الكرمائى «صحيح البخارى بشرح الكرمانى». (ييروت دار إحياء التراث العربى: :)1140١‏ 


,.١:؟فعص‎ 14 


4"- انظرء على سبيل المثال. 
ععيالا عا“ بعوعطمع 'ل عوولتصسعممة ,329-363 ,(1966 ,أمظ وعلرعل) بعطدعة ممتتممزاتل ها ملطد عداياه1 
,102115 عل كتمعصصط أنفتاكما :دنعكقصة2]) .وقطكا مطذ مرإقصبط أت عتطدية عطا دما .كمه ".كعوهه5 دعل 


]964( 
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النايلسيء «تعطير الأنام شَى تعيير المثام». (القاهرة: عيسسى اليابى الحلبى, نون تاريخ). ابن سعرينء «ممتحب 
4- اتظر على سبيل المثال. أحمد الصبّاحى عوض الله. «تفسير الأحلام» (القاهرة: مكتبة مديولى, /1417). إبراه سم 
القرآن: 1545). 


76 انظر. 
قنساة "ععنوك لامعتطجدوعه81 عط أن 5عتاأمتصع5 عط هطة ,لصهناتا عطا ,ركخصوعءدا“ ,كداعنههدا- القل8ظ ونجلء! 
4 :(1980) 51 .وعندداكا 


7077- أخدذت هذه الترجمة للمصطلح الاتجليرى (5تعاكروء؟) من كناب محمد عنانىي» «المصطلحات الأدبية الحديئة. دراسية 
ومعجم إنجليزى- عربى». (القاهرة الشركة المصرية العا مية النشر- لونجمان. ا155). 
4- للفموض المحتمل بين (رؤيا) و (حلم) فى اللغة العربية؛ انظر: فهدء ص5-9774لاا. 
الكرماتى: 4؟.ص 117. 
7- محقوظ «رأيت»: ص هع .١ 428-1١‏ 
١‏ انظرء على سبيل المثال “كهءء2آ1 'عذاعنه0]-1215ة 
7 ورد ذكر هذا الحلم فى أكثر من موضوع عن هذا الكتاب. اتظر مثلاً الدراسة السايقة عن الأحلام فى ثلاث قصص 
هامش رقم "8. 
الشلوة محقوظ: «زعبلاوى»: حرا ١‏ 5 
4- عن حجحاء انظر عباس محمود العقادء «جحا الضاحك المضحكء. (القاهرة دار الهلال. دون ناريخ): -اع8 كعايه) 
2 "“قطبرنط"” غ)دا 
- انظرء على سبيل المثال: القلقشندى, «ماثر الإنافة فى معالم الخلاقة». تحقيق عبد الستار أحمد فراجء (بيروت. 
عالم الكتبء دون تاريخ): ١تص95.‏ 
7 محقفوظ «رأيت». صة: .١‏ 
/ا؟- المرجع تقسه. ص5 .١6‏ 
4- بديع الزمان الهمذانى: «المقامات». تحقيق محمد عيكو (بيروت دار اللشرق. 1564)» قدوى مالطى-دوجلاس. 
«يديع الزمان الهمذانى»: فى: 
,عوتموكل1!.؟" كعصدطل :377-79 3 ,(1988 ,أبوط مووعكا لمد ععلعل)نه؟ا :لملهدما) .معتمدا ختلعمماءوعمة 
راكع انملا مقععسقة انامع8) "ع لتأمسواة عموعععيء ا كه تممطلحصد!ا-!2 معصصك- 21 8201 أم مم ع5 
(1983 ,كع سا5 أمدظ ع1ل0لنل/] نمه طدعخ عن؟ ععتوعت _تنماعظ كن 
4 لقد أثيت التقاد علاقة التلمذة هذه بصورة قوبة. انظرء على سبيل ال مثال 
مم81 :36-37 .(1976) 43 معتصهاذ! دالشاك , "تممناأعنالمعله! عونا .ععودع؟ عموعع عل" ,مكتلكا طمكد-ثد لخ 
4 ,ع0 
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. 5- الغيطاتىء «نجيب محفوظ», ص5 :.١1‏ 76. 

1 المويلهىي: ص١‏ . 

2- ألان؛ «حديث». 

4- لويس شيخوء محققء «كتاب ككيلة ودمنة». (ييروت دار المشرق. 19539) 

45- 2 "(ملتطكل-له) متلقطا-لق “ ماعمتكمعء/2 .لم 
انظر أيضما- التعاليى» «قصص الأنبياء». (ييروت دار القلم, دون تاريخ): ص/1١771-9.‏ 


م- انظر. 
عط همه علممطلهدآط ف :كعنامتصع5 عد ,للءه/اا عتسداكا عط هذ كممنامععمه"©) مورك" _كمداعناه(]-تاتدة وحلع] 
كقطرصط!' لهة عستعطاه؟]! كتتمل؟ا ,جعمده لمداه؟] ,لع ,عسسغلين) لسه عبنخدل! أه كوم نمممسمط عتاءممعط [ مورك 


1799-4 طط .2.نا ,(1998 عابريسي عل ععالوللا “ستايعظ8) عامعمعءد .]1 


7- انظر: 
مذ طتكدل! عتطدية لمعزدوود!0) عط أه كاكنزلهمومصره]' عآوطدوبزذ ث غطوتاءنآ أه كععدمة” طعبروععااع)5 نوامكرول 
-15 لقأععم؟ .كذاعنا00آ-تالدلاظ وصلع1 لع ,لمناالهت]” عتطدعة المعتدكد') عطا سر 5عتلدأك :كععمسوتع ارط لمعن 
.5-28 -(1989) أوع/الا له امد عرسادوعانا أه عرد 


47- القرآنء «سورة الكهفه: الجرء 17. تتكرر العيارة «ثن تستطيع معى صيرً!» عدة مرات أثتاء اللقاء بين موسى 
والخضر فى السورة القرآنية. 
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العمى والنزعة الجنسية(") 
الأبنية العقلية النراثية فى قصة يوسف إدريس 
«بيتمن لحم, 


ينشغل النقد المعاصر!') بمجالين يرتبط كل منهما بالآخرء وهما النوع 
الإنساتى (معفمعع) والنزعة الجنسية (بغذاهدن»ءة). وتنيع أهمية هذين المجالين من 
أنهما لا يشتغلان بمعزل عن أمور ثقافية أخرى ٠‏ بل إنهما يرتبطان جدليًا بها. ومن 
ثم يشكلان جانباً من جوانب الأبنية العقلية المميزة لثقافة ما. على هذا الأساس نجد 
ارتياطًا وثيقًا بين موضوع العمى ومفاهيم النزعة الجنسية فى الحضارة العربية» ومن 
ثْمّ فى الآداب العربية. هذا مانراه - بشكل مؤكد - فى الآدب العربى الحديث. ولا 
يعنى هذا أن الأبنية العقلية التى تتخلل الآداب العربية فى القرن العشرين تنبع كلها 
من أصل حديتء.: أو أن الروايات والقصائد والقصص التى ظهرت فى القرن الماضى 
تنهل من التراث الأديى فحسب. وإنما من التراث الثقافى العام للحضارة الكلاسيكية 
كذلك. 

من ثم ان نتمكن من أن نفهم الكتابة العربية الحديثة إلا إذا أخذنا فى اعتبارنا 
الحضور المستمر للأبنية العقلية الكلاسيكية. وهو مانقترحه فى هذه الدراسة لفهم 
الروايط بين مجالى العمى والنزعة الجنسية فى الكتابات الحديثة باعتبارها تعبيرا عن 
حضور حى لهذه الأبنية. 

وتمتحنا أحد تصوص أستاذ القصة القصيرة العريبية بوسف إدريس قرصة 
كبيرة لعزل هذه الآبنية. وكما هو معروف قإن يوسف إدريس واحد من أبرز رواد 
القصة القصيرة فى مصر (ولد عام 1977؟) وعمل كطبيب لفترة ثم كرس حياته للأدب 
وللقصة القصيرة على وجه التحديد. 

سنتوقف إذن عند «بيت من لحم» و هى- دون شك- قصة رفيعة المستوى من 
قصص إدريس. تحكى القصة عن أرملة ويناتها الثلاث. علاقتهم الوحيدة بمجتمع 
الذكور تتمثل فى مقرئّ أعمى للقرآن. تتزوج الأم من الرجل الأعمى استجابة لمطلب 
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بناتهاء وفى آخر الأمر- وعبر لعبة تبادل لخاتم الزواج- يعرف القارئ أن الرجل 
الأعمى يوزع خدماته على كل إناث البيت(؟). 

لانكمن مهارة يوسف إدريس بالطيع فى صناعة حبكة مسلية: بل من خلال 
عدد من العوامل التى تصنع قصة فعالة. وقد حدد النقادء منهم ساسون سوميخ -كة5) 
(!50 5028 وب. م. كوربرشوك (اء550ءم,د]! .2.34): بعض هذه العوامل فى إنتاج 
إدريس. وتحتل قصة «بيت من لحم» باطراد مكانًا مهما فى هذه المناقشات(). 

توضح أولاً مهنة البطل الأعمى فى هذه القصة سيطرة الأبنية العقلية التراثية 
على هذا العمل. ويوسف إدريس مثله مثل كتاب عرب آخرين - يمد جذوره إلى هذا 
التراث حيث دور مقرئ القرآن يسند إلى المعاقين بصريا('). غير أننا تلمس هذه 
الروابط بشكل أعمق من مجرد اختياره مهنة الضرير. لقد لاحظ النقاد أن موضوع 
الجنس(*) موضوع أثير عند إدريسء: وتجسد «بيت من لحم» بالقعل الأبنية العقلية 
الكلاسيكية فى الآدب العريى التى تربط بين العمى والنزعة الجنسية؛ إذ يلتقى هذان 
الموضوعان فى المصادر التراثية, ليقدما لنا وجهة نظر شرقية بشكل خاص. يُنْظَرُ 
للرجال العميان على أنهم أقوياء جنسيًا بشكل بارز. ويقول مَتَّلُء عربى كلاسيكىء على 
سبيل المثال: «أنكح من أعمى»11). ويقصد من هذا بالطيعء و كما تفعل الأمثال التى 
على هذا التمطء أن الأعمى يمتلك هذه الميزة إلى حد أنه يصيح نموذجًا يقاس عليه 
الآخرون. ويلاحظ العالم الجغرافى والكوزموغرافى «القزوينى» (ت.547؟1١).»‏ فى كتايه 
«عن عجائي الخلق».: أن الأعمى أكثر التاس فحولة؛ مثلما يميز الخصى يقوة اليصرء 
ويرجع السبب فى ذلك. كما يشرح القزوينى إلى أن الوظيفتين- الرؤية والنزعة 
الجنسية- تمثلان قطبين متعاكسين غير أنهما متكاملان: «ما هو ناقص فى الأول مزاد ‏ 
فى الآخر»٠(").‏ ويؤدى مقرئ القرآن فى «بيت من لحم» هذا الدور ببراعة عندما ينتقل 
من أنثى إلى أخرى مرضيًا إياهن جميها(ة). 


ويبدو أن الراوى فى قصة يوسف ادريس يوسع من هذه النظرة الإسلامية 
التراتية بطريقة أخرى.ء و إذا نظرنا إلى مجموع الشخصيات الأنثوية فى «بيت من 
لحم» سنجده أربعة: الأرملة ويناتها الثلاث. وكما هو معروف جيدًاء فمن حق المسلم 
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حسب القرآن أن يتزوج أريع نساء شرط المساواة بينهن(1). ينسجم مقرئ القرآن فى 
هذه القصة إذن تمامًا مع هذه الإجازة الدينية. وعلى الرغم من أنه لا يتزوج النساء 
الأربع (وهو شىء غير مشروع فى الإسلام نظرا لمسالة القرابة بينهن) إلا إنه يقوم 
بدور الذكر متعدد الزوجات بشكل فعلى عن طريق «معاملتهن بالمساواة» على المستوى 
العنبي (1). 

ولا تقتصر مسالة العمى هذه فى «بيت من لحم» على وجود مقرئ القرآن 
بوصفه مشارًا إليه 66650) أو على الحبكة. يل إن الدلالات اللغوية تلعب دور! كبير 
فى النص مانحة إياه كثافة رمزية؛ فالعمى هنا ليس مستقلاً أو منفصلاًء بل متداخلاً 
مع متاح إدراكية حسية أخرى. ومن الممكن أن ترى هذا فى المقدمة الغامضة للقصة. 
يبد النص«الخاتم بجوار المصباح. الصمت يحل فتعمى الآذان». وتتكرر هذه الجمل 
قرب نهاية النص١١١).‏ وتشكل هذه الجملة إطار القصة (وليس إطار السرد نظر لأن 
الأخير يمتد إلى ما وراء التكرار). وبينما تبدى الجملة الأولى واضحة: فإن الثانية 
ليست كذلك: إذا أخذت بشكل حرفى. آما إذا تعاملنا معها على المستوى المجازى 
يمكن أن نرى أن «الآذان» هى الفاعل و «تعمى» هى الفعلء ويهذا تعنى العبارة عدم 
القدرة على الإدراك؛ أى الصمم أو الصمت. وتريط هذه الصورة مثل كل الاستعارات 
صنفين من المفاهيم؛ الآذان مع العيون, الصمم مع العمى؛ الصمت مع الظلام. 
وتضيف المقدمة: «فى الظلام أيضا تعمى العيون»١1).‏ 

تؤسس هذه المقدمة إذن ثلاثة أشياء: أولاً: ذلك النزوع نحو التقاطع الحسى؛ إذ 
تتداخل أشكال الإدراك الحسى. ثانيًا: فكرة أن العمى لايقتصر فقط على الإعاقة 
البصرية أو على الشخص الضرير . ثالقًا: ذلك التكافؤ بين الصمت والعمى («الصمت» 
هو الذى «أعمى» الآذان)(١1).‏ 

وإذ يبتدئ السرد بالمقدمة» تلعب الأخيرة دور فى الكشف عن الأحداث فى 
نهاية القصة!!؟'). من ثم لايتمكن القارئ من قهم مغزى صور المقدمة إلا بتكشف 
عتاضدو الشرن كشكًا فشيئامن هذه العتاضر تبر تواصل الإشارات الكسية 
المتقاطعة فى ليلة الزفافء لم تقترب الأرملة والمقرئ الأعمى كل منهما من الآخر بينما 
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سلط نحوهما من البنات الثلاث النائمات زوج من «الكشافات»: «كشافات عيون, 
كشافات آذان: وكشافات إحساس١1).‏ وعندما يواجه الزوج زوجته بالتغيير الذى 
أحسه معها فى الفراش الزوجى ما بين الظهيرة والمساء تخمن ماحدث :«دسكتت 
بآذانها التى حولتها إلى أنوف وحواس وعيون راحت تتسمع)!(١١).‏ 

من التحليل السايق للمقدمة, يمكن أن نقول إن ظاهرة تقاطع الإدراك الحسى 
تتصل بالعلاقة بين العمى والصمت. وفى دراسة بعيدة النظر عن يوسف إدريس يطل 
ساسون سوميخ (طكاءده5 00و5ة5) تطور قكرة الصمت فى النص وتسلسلهاء رايط 
إياها بالحالات النفسية للشخصيات الخمس. يلاحظ سوميخ أن «مؤامرة» الصمت 
تحدث عندما تدخل كل واحدة من الشخصيات إلى اللعبة الجنسية. وينهاية السرد 
يصيح معنى الصمت؛: حسب سوميخ: «الجتس فى معناه الوجودى اليدائى». الجنس 
الذى لا يأخذ بالاعتبار ما هو شرعى وما هو غير شرعى (الحلال والحرام)!"1). هذه 
النقطة الأخيرة - الصمت يما هو ممثل لنزعة جنسية تتعدى نطاق الأخلاقية - نقطة 
مهمة سنعود إليها لاحقا. 

علينا إذن أن نرى الصمت فى علاقته بالعمى. فى نهاية القصة لا يبقى هناك 
أى شك بأن الصمت صمت ينم عن تواطؤ جنسى:«إنما هى أعمق أنوا ع الصمت؛ فهو 
الصمت المتفق عليه أقوى أنواع الاتفاق؛ ذلك الذى يتم بلا أى اتفاق»(1), لكن العمى 
أيضا يمثل أحد دواعى التواطؤ الجنسى؛ حيث إن عمى البطل هو الذى يسمح للنساء 
الأربع بممارسة لعبتهنء تماما كما يسمح للمقرئ بالتظاهر بعدم معرفته بما حدث؛ 
أى أنه متواطيء يعماه أآيضا. 

إذ تنتهى القصةء يجسد كل من العمى والصمت مسالة التواطؤء ويصيح من 
المنطقى أن نقول إن الصمت يساوى العمىء و فهم هذا التساوى هو الطريقة الوحيدة 
لأنسكيهاب الفتؤى الكامل لاستخهازة وتعمى الآذان: متنا على ذلك تجن الصتلة ميق 
الصمت والعمى عبر الجنسء بمعنى عير النزعة الجنسية للأعمىء وهذا يدوره يعكس 

لكن ربط النزعة الجنسية بالعمى والصمت يثير مسالة أخرى؛ وهى ربط العمى 
والصمت بغياب المسئولية الأخلاقية» بنزعة جنسية تتجاوز «الحرام» و«الحلال» حسب 
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تعبير سوميخ. ويوجد أساس هذا الربط فى مكافين فى السرد: الأول قرب نهاية 
القصة عندما يلاحظ المقرئ الأعمى تحولات شريكته الجنسية (أو شريكاته) فيلوذ فى 
شكه بالصمت. ويأتى ثانى وأهم تطور لهذا الموضوع فى الخاتمة. يخير الراوى 
القارئ أن المقرئ الأعمى «راح يؤكد لنفسه أن شريكته فى الفراش على الدوام هى 
ههه قن :كوق كتابة أو عشتة ناعمة أو ششنة: رفيعة أو سعميتة مهدا تدانينا 
وحدها». شأن المبصرين «ومسئوليتهم وحدهم». هم الذين بإمكانهم فقط أن يتيقنواء 
أما هو فكل ما يستطيع فعله هو الشك. «وما دام محرومًا» من يصره.ء «فسيظل 
محروما من اليقين: إذ هو الأعمى»!19). 

هل يخرج العمى اللقاء الجنسى من نطاق المسئولية الأخلاقية؟ إن هذه الفكرة 
مطروحة بالتأكيد. وموجودة فى وعى المقرئ الأعمىء لكن المقطع كله يوضح أن المقرئ 
يستخدم عماه تبريرا؛ فهو «يؤكد لنفسه». يغسل يديه من المشكلة- إنها مشكلة 
الميصرين وليست مشكلته. وتبدو اللامبالاة التى يصرح بها غير قابلة للتصديق؛ لأنها 
ترتبط بال«شك» وليس باللامبالاة. ويبدى هذا بوصفه إشارات داخل عالم أخلاقى, 
وليس خارجه؛ فالشخص الذى يصر على شكه والذى يجد ملاذًا فى التيرير ينقص 
معرفته ليس غير ميال بأخلاقية أعماله؛ فلو كان هناك تجاوز حقيقى لوجهة النظر 
الأخلاقية لما كان للتباين بين الشك واليقين أية أهمية. 

بالإضافة إلى ذلكء تؤكد الخاتمة على إحساس شخصية الأعمى بالفوارق 
الجسدية بين شريكاته. من ثم فإن اقتراح تجاهل هذه الفوارق من قبل الأعمى يبدو 
غير واقعى بالنسبة إلى القارى. فمن المعروف جيدًا أنه بإمكان الأعمى أن يحدد هوية 
الأشخاص من حوله من خلال مشيتهم. أصوات حركاتهمء ورائحتهم. هذه هى الحال 
بشكل خاص عندما يكون هؤلاء الأشخاص معروقين لديه كما هى الحال فى «بيت من 
لحم». إذن فعلى أقل تقديرء إذا كان يوسف إدريس قد قدم فكرة لا مسئولية الرجل 
الأعمى (ومن ثم الصمت المرتيط بهذه الحالة) فإنه قد دعا القارئ أيضًا إلى الشك 
بذلك. 

ويمكن آن نرى بوضوح تميز وحنكة يوسف إدريس على مستوى المعالجة 
النفسية عندما نقارن هذه المعالجة بالمعالجة الأكثر بساطة لمشكل العمى نفسه ولمسألة 


20335 


أخلاقية الجفس فى «السمفونية الرعوية» لأندريه جيد؛ إذ يربط جيد بين العمى 
والبراءة. وحالما تستعيد بطلته بصرهاء تعى لا أخلاقية علاقتها مع القسيس أى 
باسترداد الرؤية فقط تستطيع أن ترى الأآلم الذى سبيته لزوجته("). 

يمكن أن نقول - إذن من خلال الكلمات الأخيرة فى السرد - إن نص يوسف 
إدريس لا يصور ببساطة نزعة جنسية بمعزل عن الأخلاقء ولا يصور العمى على أنه 
عق اللاتسكولية الأكلاسة وكنا لتحظ سبوميح تفسة: فإن النص ينتهى بإشازة 
قرآنية(١").‏ فى الواقع إن العبارة قبل الأخيرة هى اقتياس مباشر من القرآنء والعبارة 
الأخيرة هى إعادة صياغة لهذا الاقتياس فى صيغة استفهامية. 

ويما أن هذا الاقتياس يأتى فى نهاية النص» فإنه يعيد تعريف المادة التى 
تسبقه بشكل فعال خالقًا بذلك تناصا بين «بيت من لحم» والنص الأكثر حضوراً بين 
النصوص العربية. وقد كان القرآن دائم الحضور فى القصة من خلال مهنة اليطل 
الأعمى. ويما أن إعادة إنتاج أجزاء من القرآن تمثل مخزون البطلء فإنه ليس من 
المصادفة أن تنتهى «بيت من لحم» بإعادة إنتاج النص القرآنى. إن القرآن يعمل فى 
كل القصة بوصفه نصا جانبيًاء وهكذا يمكن قراءة السرد كله على أنه خطاب عن 
التراث. 

وتيدى العبارة التى نحن بصددها عبارة مهمة بما أنها تظهر مرتين فى القرآن» 
مرة فى «سورة النور» الآية ١‏ ومرة فى «سورة الفتع» الآية .١1‏ ويفسر ديتيس 
جونسون- دافيس (100502-1220165 5/ا1268) فى ترجمته لدييت من لحم» الغبارة 
القرآنية وتحويلها على أنها تساؤل فحواه: «هل تقع مسئولية أخلاق على الأعمى أم 
لاتقع؟»(""). 

وليست هذه بالترجمة الأمثل للآية القرآنية «ليس على الأعمى حرج» الملحقة فى 
نص إدريس بدآم على الأعمى حرج(0'). ويترجم هذا المقطع بشكل صحيح آربرى 
(إموطءة) إلى: «لا يوجد ذنب على الأعمى»!؛"). وتترجم العبارة التالية له إلى :«آم هل 
يوجد ذنب على الأعمى؟» إن الكلمة الرئيسية هى بالطبع كلمة «حرج», التى يمكن أن 


تشير الى مكان ضيق بمعنى أى تقييد «جسدى أو أخلاقى» تحريم جريمة أو شىء 
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مقدس أو محرمط""). وهذا يعنى أن التساؤل عن المسئولية الأخلاقية فى ترجمة دافيس 
غير صحيح على المستوى المعجمىء ولا يلائم سياق الآيات القرأنية؛ قفى «سورة 
النور» يتفق المفسرون على أن المقصود بالآيات هو عدم إضفاء أى مسحة سلبية على 
الأعمى وعلى الأمر بتناول الطعام معه وكذلك الشأن مع المعاقين الآخرين"). ويؤكد 
القرآن هنا دون شك رفض التصور البدائى (الذى نجده فى التراث الغربى!9')): الذى 
يرى المعاق البصرى أو الجسدى بشكل عام ملعونًا أى معاقبا. 

ولا يتضح المعنى نفسه فى «سورة القتح» على هذا المستوى من المباشرة: لكن 
المفسرين قد فسروه على أنه يعفى الأعمى وسائر المعاقين جسديًا من واجب القيام 
بالجهار(4؟). 

لايطرح القرآن إذن مفهوم الغياب أو الخروج عن نطاق المسئولية الأخلاقية, 
وهى فكرة غريبة عليه على المستوى العقائدى. لعل جونسون- دافيس يعبارته «لا 
مسئولية أخلاقية» يريط العبارات الأخيرة بالمقطع الذى يسيقهاء والذى يشير إلى شك 
المقرئ الأعمى فيما يتعلق بمسئوليته الأخلاقية. من هذه الناحية فإن ترجمته فعالة 
أسلوبيًاء ولكنتى لا أتصور أنه بإمكاننا أن ننكر أن شينًا من معنى الجدل حول 
المسئولية الأخلاقية الذى يتخلل هذا المقطع قد انتقلء بدوره. إلى العبارات الأخيرة, 
مكونًا بذلك طبقة من طبقات مغزاها. و تفسير نهاية القصة دون الالتفات إلى هذا 
يعنى حذف الإشارة القرآنية المتناصة» من ثم حذف طبقة إضافية من المغزى: أضيفت 
إلى الجدل حول المسئولية الأخلاقية الموجود فى المقطعء وإلا فلماذا أضيفت الإشارة 
القرآنية, طالما أنه كان بالإمكان طرح السؤال يتعابير أخرى؟ 

ما «ذنب» الأعمى الذى يطرح التساؤل عنه؟ فى سياق «بيت من لحم» والأبنية 
العقلية العربية بشكل عامء بيدى أنه نزعته الجنسية المفرطةء وهى نزعة ليست خارجة 
عن نطاق الحكم الأخلاقى وإنما قادرة على كسر القواعد الأخلاقية. لذلك فإن عبارة 
«لا ذنب» موضوعة فى سياق استفهامى فى نهاية النص. بهذا تصبح «بيت من لحم» 
تعليفًا جدليًا على التراث؛ حيث يستخدم أحد الأبنية العقلية التراثية» أى قوة الأعمى 
الجنسية لإثارة الشك حول تركيب قرآنى آخرء وهو عدم وجود مكانة أخلاقية خاصة 
بالأعمى. 
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وعبر وسيلة تعد نموذجا لطرائق يوسف إدريسء يستدرج مقرئ «القرآن» إلى 
علاقة محرمة» ومن ثم يمكن أن تثار هنا مسألة تدمير النص المقدس نفسها.لقد كان 
تون المؤامرة الجنسية أيضا تطورا للصمت: لصمت محر هو تقيض الكلمة المشرعة 
للقانون. أى الكلمة الشفوية للتلاوة القرآنية, و لا يتم هذا التدمير فقط من خلال الحبكة 
ولكن بصورة آكثر درامية؛ حينما يتم التشكيك فى قول قرآنى فى الكلمات الأخيرة 
لتك ولسن جز اليتكوي أوتتكون الكالة كذلك عيدما! تكو فواعد اكري هن مريت 
أيضًا- قواعد الزواج: قواعد إدراك الحواس و- كما أشار النقاد- قواعد بتاء 
الجملة(ة"). 


وإذ تدمر النزعة الجنسية للأعمى على أحد المستويات تدمج على مستوى آخر. 
وكما ذكرنا آنفًا فى المقدمة, فإن «بيت من لحم» تقطع الحدود الحسية بحرية؛ فيصيح 
الحبج نار العم #تعى > الإزان :و دفن الظلام ايشا حنمن لقنو .د 1د لاتقترين 
اذن حالة العمى يمقرئ القرآن فحسب. فينهاية القصة تكون مثل الصمتء قد غلقت 
كل الشتخصتات: إن عدى الشخضئية الذكرة نعلة «الضناء خدلاً عن أو تعؤلة عفهن: 
ويمكن فهم هذا تمامًا إذا فهم هذا العمى أيضًا كنزعة جنسية مفرطة. 

يلخص هذا الإدماج أيضًا مواقف عربية - إسلامية جوهرية تتعلق بالأعمى؛ إذ 
تبدو المواقف العربية الكلاسيكية نحو المعاقين بصريا (سواء من حيث الأينية العقلية 
والأدوار الاجتماعية) عندما تؤخذ بكليتها- وخاصة عندما تقارن مع المواقف فى 
الغرب- إدماجية إلى حد كبير. وتعطى مهن مثل مقرئ القرآن مثالاً ممتارًا على 
ذلك(١').‏ وفى الحقيقة إن تفاعل أبنية الإدماج العقلية مع الأدوار الاجتماعية هو الذى 
يعطى «بيت من لحم» كثاقتها الأدبية؛ إذ يرسم الدور الاجتماعى المُدمّج خلفية القصة. 
تنما كنايكلق النناء العقلى“الإدماحى قوتها الحركة النفسة ١‏ الحنسية: 
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الهوامش 


+- نشرت هذه الدراسة فى - تالدا/طا ولع لعبدها)نل2]" مدعنا عتطوعةق عطا سا ىع للس)د “عععمسصولاط لدعانت 
70-8 طط ,1989 , لاعنز راوع الا 2820 أومط ععداده11. ا“ ,كداعنند]1 


-١‏ انظر على سبيل المثال 
دوع معدعتطن) أه بوزدمء تهنا ع1 -معدعتطن)) “بعممعى]]زنا لمنوعع لمه عممك لل“ ,.لء ,اعطم طاأعطومتاع 
-112 300 معكلاأةاع ناآ بمعدده/لآ هه كلزدووظ مرذاءتاتت) أكتمتمع1] بسعلظ عط[ لع ,مغالة تقطد عمتماك :(1982 
بدعا!) “"ععلمعت) 9 معتاعمط عط1" ..لع ,ععاالئق8 1 بوعمداة تركة9! .عامه8 ممعطاموط حاولا بسعلل) “بون 
(1986 ,دوع بوؤلومع للا وتطصن امت تعاعولا 


وعن العالم التعريى الإسلامى انظر على سبيل المثال: 


.(1986 ,اعطعتل/ة منلطالة نؤامة1) .21383 الاكناتكة اللعا150585 "ا كقفقل عتاقلاء؟ هل" .لتططدد انم مدآ 


* - يوسف إدريسء «بيت من لحم»» فى يوسف إدريس «بيت من لحم». (القاهرة دار مصر للطباعة. 191/45): ص 9ل 
.١‏ وقد ترحجمت هذه القصة إلى الإنجليزية من قيل ديس جوتسون- دأقسن (5ع8001(]-5008ا10 كلزنءع12) 
بعنوان (2ا5ع1*] أن عكلاه1!!) قى. 

.(1978 ,وكع]1 كالغ 000]11) عع ع1 وماعسرطكو/لا) “5ع5]01 أتمطذ مماملزع8*” كصققعا ,5ع221]-ممومطه[ دلإمعرآ1 
1-8 مم 


ومن قيل متى ميخائيل زانتتك1111 2م810) يعنوان (اك1*1 ]0 نكناه11] ث) فى 


"أنوبدلا أه وعمنات لما عط) مدعا عانآ مدتام روط أه دعلدآ” ععلامطع8 عط أه علاط عطا مك“ لع ,سعلالة ععوم5 
191-58 مم ١978(,‏ بمعسدالعا موععطامرأطظ بمعدعن]") لصح كناممدعممنا8) ".كترل1 


1 - انظر على سبيل المتال 
-نععائنا عرطعهة أه أقصسمر “كعمل1 أباكن /" 1ه كعدماد أممطذ عط س1 عميعط لصة ععدنعم اط" بطعأعدمه5 ممككدك 
:00 ] -89 -(1975) 6 ,عتناا 


«دنيا يوسف إدريس»». تحقيق ساسون سوميغ: (القدس مطبعة الشرق التعاونية, 141/1)*' 

!198 ,لالظ ل خا معلزعآ) “وصل] كسعملا 06 كعمماك مذ عا" اءمطاوعم كا اط 

ساسون سوصيخ., «لغة القصة قى أدب بوسف إدريس»؛ (عكا مطبعة الساروجى. .)١9844‏ اتظر أيضمًا «أدب 
وتقد »» 100 (ديسمير لالمكذ), عدد خاص عن يوسف أدريس, 

ع1" سر" لمطد ل ان) عانآحسحقة لدع ددعصل تلظ /إ[المداع عدلظ لمة دعا 1 أمامعء/1" .كداعنه0]- ناوالا وسصلع] 


-5و8 18 ©) ولع .واعنا لمتونكظ8 أن عومدمط در دلإمدحظ “5عد71 بمعلملظ ما لوعكددا"0) ددمن) لأعه لا عتمردتدا 


2111-7 وم 1989 ,ومع ورأدمج2آ] “وماععموط) , أ2 اع طترمج 


لمظاهر أخري لهذا الدور التراتى للمعاقين يصريًا فدما يتصل يطه حسينء اتظر 
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عع سم) “ملزكنا1! قطه1 أه ممدتززخ-لةزطمدرومتطمنياة لمة كدعملمناظ* ,كداعدهنآ-0لد/! مولعل 
5 له 2,3 ععأمجطك© ,ر1988 ردوعع<آ واتدوع تهنا مماععم تدخا 


8 يشمل كوريرشوك باعمطعوعمسة1) «دبيت من لحم» مع أمئلة أخرى من «سلوك جنسى متحرف» صمن إنتاج الكاتب 
الأخير. 132-133 .هم ,”وعمما5 مط ,"عاعمطاكمءمعناكا وحسب سوميخ. فإن الجمس فى ال مؤلقات الإدريسية 
الأخيرة معالج بشكل وجودى وهو يحكم بشكل مطلق. كما أنه نهاية كل النهايات وطوق الخلاص الإنسانيء -50 

93م ”رعصعط!؟ لمة ععدنع هما" .لاعدر 

اتظر أيضًا 14-15 .مم ,طاعسره5 .لع ,قنإهنانا هذ ”بومتاء د لم هه“ ,تاعاعتوه5 بالإضافة إلى الكتاب النقدى 

السايق الذكرء انظر على سبيل المثال غالى شكرىء «أزمة الجنس فى القصة العربية», (القاهرة: الهيئة المصرية 

العامة للتاليف والفشرء ١/151)ء‏ ص55ا-510؟.' 

"بع كلع انآ عرطوعة 01 لحصنسكل“ ".تستلد1-1]1د 02 .كمل! كسكالا هذ بواعاعه5 نهد عرعك“ بسقطحامن) عممعطم 

6 )1975(' 78-58. 

وقد أوضح بوسف إدريس نقفسة: فى مقائلة معةء أن 1١‏ لجتسر با تيد لتسدة له يساوى الحياة. انظر سامر الصانْغ, 
«يوسقف إدريس الكناية. الثورة, ا لجدسر 0 فى «مواققف»ة. مايول- توتيق (051) صة 0 

- الصفدى «نكت الهميان فى نكت العميان»» تحقيق أحمد زكى ياشاء (القاهرة المطبعة الجمالية, .)151١‏ ص١1-‏ 
0ت المبدانى: «مجمع الأمثال», (بيروت. دار مكنية الحياة. نون تاريخ)» الجزء 1 ص» 1غ . 

- القزوبتى «عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات»: تحقيق فاروق سعدء (بيروت. دار الآقاق الجديدة ,)١154١‏ 
ص44 قارن الصفدى, «نكت». ص؟0. لجميع تشعيات العمى والنزعة الجنسية فى الإسلام ولتحليل مقارن مع 
المواقف فى الغرب انظر 

”ها ممع عدكة نلمد ععانادتدء 81 ,كداعسهد! -الداللا 

8 - اقد أخيرني زميلى حسن الشامى؛ وهو يروفسور فى الفولكلور قى جامعة إندياتاء أن الفحولة المميرّة لدى العميان 

6 - القرآن. «سورة النساءءء الآية ؟". قارن. فريدة النقّاشء «ييت من لحم بين الجنس والدين»: فى «أدب ونقد» 51 
)١1544(‏ 58 وهو على الرغم من عنواته, تحليل مقارن لقصدين قصيرتين من قصص يوسقف إدريس «بيت من 
لحم وهلى لى». 

١ك‏ أدريس» «بيت من لحم», ص 7, 5 

15- تقسه: ص؟. 

-١7‏ ينيع تعقد القصة النفسى والرمرّى فى مناح عديدة من أن التكامق بين العناصر ليس كاملاً على نحو منطقى من 
حيث اقتران هذه العناصر* قمن المفترض أن يكون الشريك الاستبدالى للعمى هو الطرشى. لكن ما فعله إدريس 
بدلاً من ذلك هو أنه رَيَطَ عياب المعطيات الحسية ب عدم القدرة على الإدراك الحسىء ويذلك خَلَقَ تساويًا فى 
الوضع بين الشخص المعاق إدراكيًا وحسيًا (المقرئ الأعمى) وأولئك الذين يصارعون غياب المعطيات الإدراكية- 
الحسية (كل الشخصيات). 
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-١ +‏ هذا ديمع تعبيز جبنيت (16ا3606)) بين القصة -ما حدث فى العالم القصصى فى الترتيب نقسه الذى حدك- 
والسرد- ما هو مسرود فى النص- فى الترتيب المسرود به فى التنص انظر: 

.46! - 72.بع.(1972 ,اناعد دلل كمهتاققفط :وأموط) "!!! وعمنع 1ط" ,عتاعوعء0 لردى 0 
- أدرس. دبيت من لحم» ص١‏ 

- نقسهء؛ صرا. 

/11- سوميخ. «لغة القصة». ص74١-١151.‏ 

14- إدريسء «بيت من لحم».ص .٠١‏ قارن كوريرشوك ([ع2615170لا؟1) فى ”506165 512014", ص75 ,١‏ الذى يصرح 
قى تحليله المقدمة «فى هذا المثال. يعمل القلب (187015108) على تركيز الاتتياه على الكلمتين الدلاليتين صمت 
وظلام اللدين تمثلان على التوالى. حسب الكاتبء «مؤامرة الصمت» و»«اهمال الوعى». 

15- إدرس > «بنت من لحم», ص 1١١-1١ ٠‏ 

3 (1925 ملتهص: نز !ادن كنوظ) ,"7350214 ع الامطمم زد مهل“ ,عل1أن عكلمم 
إن وبليام ر. بولسون (هوداسة* .2 صمدال18/1) فى “ععقدءط قز مصتاظ عطا لضة سنداعةاسهمرم؟] بلمعسيمعتاع تلمع" 
.(1987 .دوع اكه انهلا و#مأءعمء .مماععم10) ص5 :71١-120‏ يفضل أن يؤكد على الشكوك التى تخلقها 
سذاجة الراوى التفسية. لكن يبئى لى فى هذا السياق أن التركيب العقلى الذى نحن بصدده موجود على الرغم من 
أن ذلك يحدث يوساطة الراوى. 

"١‏ يذكر سوميخ: فى «لغة القصة» ص6١‏ أن قصة «بيت من لحم» تنتهى يإشارة إلى الجملة القرآنية "ليس على الأعمى 
جر » (سورة النور: آبة 15). 

؟1ا-”” طلوع1] عن عونان1!]" ,و ادد0آ-ومكوراهل ”)2 ععول ع0 7 نمحر لصتاط ج ما كعطعهاج نون اازطرعوورىعء أوعمم ملن- 
0 
وقد ترجمتها منى مبخائيل (اتقطعا الا 11012): فى “ادء1!ة| أن عدتاه1] 8" صراخة ,١‏ إلى -ع2 أ0تناتدت ناولا" 

”ناملا صق ع0 .لصقاط عذاا تاعهمءم ٠(‏ لاستطيع أن تلوم الأعمى. آم هل تستطيم؟») 

دك إدريس» «بيبت من لحم» ص١١.‏ 

انا دالتصاعدك! .امه بجعلط) ,لعاع معام[ ممتدمكا ع1 .بتمعطىم [ .نف “لصتاط عط مز عانته) مه كز عجعط1” 
7 .54.مم ,2 ,(1974 00) ومطاكتا 


6 ابن متظورء «لسان العرب». (القاهرة الدار المصرية للتآليف والترجمة؛ دون تاريخ): الجرّء؟ء ص ه-١1*‏ الزبيدى. 
«تاج العروس». الجزءه. تحقيق مصطفى حجازى, (الكويت مطيعة حكومة الكويت. 1575), ص4475-87' اين 
سيدة, «المحكم», الجزء ", تحقيق عائشة عبد الرحمن (بتت الساطى), (القاهرة: مطبعة مصطفى البابى الحلبي, 
,)١54‏ ص- هك ه, 

77 »«القرآن». تفسير الجلالي (جلال الدين المحلى وجلال الدين السيوطى). (القافرة مطبعة مصطفى البابى الحليى, 
5) الجزء ”: صه/ا--8' القرطبى «الجامع لأحكام القرآن». (القاهرة. دار الكتاب العربى للطباعة والنشرء 
317) الجزء ؟١اء‏ ص١١‏ -115, 
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"- كثيرًا ما ينظر إلى العمى فى الغرب على أنه عقوية على انتهاك جنسى. انظر على سبيل المتال 
:7 20.ممر1975! ,الهآآ-ممداءلظ :معمعتط) .”دكعهلمناظ أه برومامطعلزوط عم" بزعا كا .نا لاقممدآ 
-116 [ه اهعناه1 ع1 ,”كممصمعلا!” دنامم 0101 نكعلامطمه5 هد كنامم 0101 ]0 ع لماه لاع5 ع1" سسععع بع 
.36-49 (1973) 92 ,5ع نلساد عنتمع1 


1 «القرآن». المجلد؟, ص ه فيه القرطيى «الجامع», المجلدا١ا,‏ ص ؟/ا؟-غ /ا5 : قارن: 
4م1967 لنا مانسلا لمة معلاة عوومع0) نقملهدم!]) ”.ممومكا عط 0 ممتمدم سدم" عند نالا بوعسمع مولز إلا 
25 طاعصوهو ,179 .م ,”510215 اأرمطك اعمط دوعممسا :93-94 .مم" ر“دعتءم)5 لمرمطك“ ,طاعمره5 «لفة القصة». 
ص07 1-/ا16. 
٠؟-‏ من اللافت ها تلاحظه فى تركيب إدراك الحواس فى «بيت من لحم» إذ تتوحد الحواس السمعية والشمية واليصرية 
وتُوضع فى مقايل الحاسة اللمسية عندما تصل التساء إلى المعرقة. تصبع الحواس الثلاث الأولى متشايكة. 
الجنس فقط وتوضع نتائجها جانيًا 


١‏ “إل[دسرععداة لسد دعا ادنمعق]'" ,كداعنهد]- امال 
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قراءة فى قصيدة ,زهور, (*) 


لابد أن تعبر التجربة النقدية لأى نص عن إعجاب الناقد بالنص ذاته. وأنا 
أعترف يأن ديوان أمل دنقل الأخير قد أعجينى وأثر فى بشكل خاص. وأتمنى أن 
تغتبر هذه الدراسة إسهناماك وإق كان سنطا- فى ذكرئ الشاعر والفيديق أعل 
دتقل. 

يمثل ديوان أمل دنقل الأخير «أوراق الغرفة(8)». بلاشك, مرحلة مهمة فى 
حياته الشعرية» إذ يحتوى على قصائد تتناول باسلوب شعرى بارع معركته الشخصية 
مع المرض الذى أصابه فى سنواته الأخيرة. وتعد قصيدة «زهور» (صه58-5) 
واحدة من القصائد اللافتة فى هذا الديوان نقراً فيها: 

«وسلال من الورد: 

المحها بين إغفاءة وافاقة 

وعلى كل باقة 

اسم حاملها فى بطاقة 

تتحدث لى الزهرات الجميلة 

أن أعيتها اتسعت - دهشة - 

لحظة القطف 

لحظة القصف 

لحظة إعدامها قى الخميلة! 

تتحيت لى.: 

إنها سقطت من على عرشها فى البساتين 

ثم أفاقت على عرضها فى زجاج الدكاكينء أو بين أيدى المنادين, 
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حتى اشترتها اليد المتفضلة العابرة. 

تتحدث لى.. 

كيف جاءت إلى 

(وأحزانها الملكية ترفع أعناقها الخضر) 

كى تتمنى لى العمر! 

وهى تحود بأنفاسها الآخرة!! 

كل باقة.. 

عن عات وزفاقة 

تتتفسن نظت بالكادت كانمة .. كائنة 

وعلى صدرها حملت- راضية.. 

اسم قاتلها فى بطاقة!» 

تبدى هذه القصيدة للوهلة الأولى بسيطة الشكل والمعانى. ولعل أول ظاهرة 
يصادفها الناقد فى قصيدة «زهور» هى بساطة اللغة و قلة الصفاتء بمعنى أن 
الأسلوب يبدو وكأنه خال من التعقيدء وهذا بدوره يسمح للقصيدة بأن تعبر عن 
محتواها الدلالى على نحو مباشرء بمعنى أن القارئ للقصيدة للمرة الأولى يشعر أنه 
إزاء معنى صريح ومياشر. 

ومع ذلك فإن هذه البساطة مضللة. كما سنكتشف من خلال تحليلنا القصيدة. 
وسنبدأً أولاً بالنظر فى تنظيم القصيدة: ثم ننتقل بعد ذلك إلى الوسائل الأدبية 
المستخدمة فيهاء حيث إن القصيدة تظهر بوصفها عملاً أدبيًا كاملاً يدل على حالة 
عاطفية عميقة. 

تنقسم القصيدة إلى ثلاثة أجزاء: 

الجزء الأول يشتمل على الأبيات الأربعة الأولى فى القصيدة. التى تبدأ بإشارة 
إلى سلال من ورد يلمحها المتكلم وهو بين حالتى «إغفاءة و إفاقة». وكل باقة عليها 
اسم حاملها فى بطاقة. 
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أما الجزء الثانى فى القصيدة فيتكون من حديث «الزهرات الحميلة». وينقسم 
هذا الحديث بدوره !ا ثلانة أجزاءء ان تمتديعء «الزهروات» يكلامها عن قطفها اعدامها 
2 3 جراء: إل سندى «الزهرات» د ف 
ثم تستائف الكلام مفسرة: 


«إنها سقطت من على عرشها 

عق اسرقها الله (المسفملة العايرع 

ويبين الجزء الثالث من حديث الزهرات عن مجِيئّهاء لكى تتمنى العمر «وهى 
تجود بأنفاسها الآخرة». 

ويحتوى الجزء الثالث من القصددة على خاتمتها (الأبيات الخمسة الأخيرة). 
فنقراً فى هذه الأبيات عن «كل ياقة» وهى «تتتفس متلى». وتنتهى القصيدة بأبيات عن 
الياقة وهى تحمل «أسم قاتلها فى بطاقة! » 

تحن اذن إزاء قصيدة ذات ثلاثة أجزاء: بداية, ووسط وتهابية. والجزء 


القصيدة على الشكل التالى: 


-١‏ المقدمة 

"- حديث الزهرات: 

(1) القطف 

(ب) السقوط والإفاقة ومن ثم البيع 

(ج) تمنياتها يطول العمر وهى تموت 

+ الخاضة 

بعال كل يذ مق القعلي ة جد لكبدرزاء عطي از رسكتا ان تقتمجل كل د 
بمفردهء ومن ثم نتساعل عن ترايط الأجزاء. بحيث تظهر القصيدة كاملة. 


نرى فى المقدمة المتكلم الذى يتحدث عن لمحه الورد وهو بين إغفاءة وإفاقة, 
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والياقة تحمل اسم «حاملها». فنحن فى هذه المقدمة إزاء ما نستطيع أن نعتبيره وضع 
طبيعيًا وعادياء أى وجود الباقة التى قدمت مع اسم الحاملء وبالطبع يراها المتكلم. 

نلاحظ فى المقدمة - فضلا عن ذلك - صوت ال«أنا» الشعرىء إذ نقراً 
ميان 

أما الجزء الثانى» أى حديث الزهرات. فنصادف فيه تغييراء هو أن المتكلم فى 
المقدمة يصبح هو المستمع فى هذا الجزء ونقراً حديث الزهرات التى تخاطبه؛ ويقع هو 
تحت تأثير الفعل. وهذا الحديث بدوره يظهر حالة الزهور التى تعترف بها أمام المتكلم 
الأصلق؛: 

ونرجع فى الجزء الثالث: أى الخاتمة إلى المتكلم الذى يتحدث عن نقسه وعن 
الزهرات.. قفى هذا الجزء نكتشف صدى المقدمة. لكن هذا الصدى يغير الوضع 
الذى شاهدناه فى الجزء الأول من القصيدة؛ إذ نقراً الباقة تحمل الآن «اسم قاتلها» 
بدلا من «اسم حاملها». 

نحن إذن بصدد تطور فى القصيدة ما بين بدايتها ونهايتها. وهذا التطور- 
فضلاً عن ذلك- يتبدى على نحو واضح., إذا نظرنا بشكل خاص إلى حالة الباقة. يقول 
آخر بيت فى المقدمة: إن على كل باقة «اسم حاملها فى يطاقة» بينما آخر بيت فى 
القصيدة يقول. «اسم قاتلها فى بطاقة». إن هاتين العبارتين لهما التركيب النحوى 
نفسه كما هو واضح. وهما- بالاضافة إلى ذلك- يتكونان من الكلمات نقسها ولم 
يتغير فيهما سوى كلمة واحدة فقط. ومن ثم فإن هاتين العبارتين تمثلان نوعا من 
الإطار الذى يحتوى القصيدة بأكملها تقرييًا. إلا أننا نصادق تغييرا أساسيًا بين 
العبارتين. فكلمة «حاملها» فى بيت المقدمة قد أصبحت كلمة «قاتلها» فى بيت الخاتمة. 
وتمنحنا هاتان الكلمتان مفتاح القصيدةء إن تدلان على التطور فيها. لكن كيف حققت 
القصيدة هذا التطورء وما الوسائل الأدبية واللغوية المستخدمة قيهاء التى تساعد على 
تحقيق هذا الخطلي؟ 

تتألف أهم الوسائل الأدبية فى هذه القصيدة من تجسيم الزهرات» أو نسبة 
الصفات البشرية إليها. بحيث تيدو وكأنها كائن حى. وتتضح هذه الظاهرة يبصورة 
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جلية فى الجزء الثانى من القصيدة. فيعلن آول بيت فى هذا الجزء عن كلام الزهرات 
من خلال العيارة:«تتحدث لى»»: بمعنى أن الزهرات قد اقتيست صفات بشرية: وهى 
القدرة على التحدث. وهذا البيت يفتح الطريق للقصيدة بالتالى لآن تعطى للزهرات 
صفات بشرية أخرىء فنقراً- على سييل المثال- فى الجزء الأول من هذا الحديث عن 
ولعكياه التن واضيهة: بو الدره الثانن: وإدها سفظت :كز ماقت و زم ف الدو 
الثالث من حديتهاء فهى تتحدث للمستمع وتفسر «كيف جاءعت.. كى تتمنى» له العمر 
«وهى تجود بأنفاسها الآخرة». 

وأتصور أن أهم مثال على هذا التجسيم ما نراه فى خاتمة القصيدة حيث 
يقول لنا المتكلم: إن الباقة «تتنفس» وهى حاملة «على صدرها» «اسم قاتلها». أى أنها 
لا تتحدث فحسي. يل أصبحت ضحية بالمعنى الإنسانى. 

ومن الجدير بالذكر أن ظاهرة التجسيم تتصاعد خلال القصيدة من بدايتها إلى 
الخاتمة نفسهاء بمعنى أننا لا نجد أثراً لهذا التجسيم إلا ابتداء من الجزء الأول فى 
حديث الزهرات.أى أن بداية القصيدة- كما قلنا سابقًا- هى بالفعل طبيعية وعادية, 
إذ تلعب الزهرات دورها المتوقع, كباقة فى الغرفة. بينما تبداً فى تقمص صفات 
التجسيم فى أول جزء من الحديث عندما نقراً أنها «تتحدث». و بالرغم من ذلك فهى 
تحافظ على صفاتها «الزهورية» إذا جاز لنا أن نستخدم مثل هذا التعبير- عندما 
نتحدث عن «القطف» و «القصف» و«الخميلة». وفى الجزء الثاني من حديثها تزداد 
صفات التجسيم حين نقراً أنها «سقطت.. وأقاقت», مع أنها لا تزال تمتلك صفات 
زهورية: كعرضها فى «زجاج الدكاكينء أو بين أيدى المنادين». على سبيل المثال. لكنتا 
عندما نصل إلى الجزء الثالث من هذا الحديث نلاحظ أن صفقات الزهرات الإنسانية قد 
غلبت على صفاتها الزهورية. فالصفة الوحيدة الزهورية فى هذا الجزء تتألف من كلمة 
«الخضر» المستخدمة لتصف «أعناقها» التى تمثل بالطيع-- صفة بشرية. ومن الجدير 
بالذكر أن الجملة التى تتضمن هذه الكلمة موجودة بين قوسين كأتها تشير فقط إلى 
شىء إضافى وغير أساسى فى الحديث. 

لا غرابة إذن فى أن ظاهرة التجسيم هذه تتصاعد حتى تبلغ ذروتها النهائية 
فى الخاتمة. فقى هذه الخاتمة تفقد الزهرات كل صفاتها الزهورية وتصيح بشرية 
تمناها: 
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ويناء على تحليلنا هذه القصيدة نستطيع أن نلاحظ أن هذا النوع من التجسيم 
ليس مقتصرا فى ديوان «أوراق الغرفة (4)» على هذه القصيدة: بل إن الشاعر 
ستخدمه على سييل المثال فى قصيدة «السرير» (ص١-/ا؟),‏ وفى هذة القصيدة 
نقراً وار بين المتكلم و السريرء أى أن السرير يصيح له صوت. ويتحدث أيضا. 
وعلى الرغم من هذا التشايه إلا أن الدور الذى يلعيه التجسيم فى قصيدة «زهور» 
يختلف عن استخدامه فى «السرير». 

فقى قصيدة «زهور» نجد أن التجسيم هو فعلاً الوسيلة التى تعطى الفرصة 
خائية الفمنيرة: 
لنا القارئ بأن نضيف ملاحظة على هامش التحليل. وهى ملاحظة تتعلق- مرة ثانية- 
هذه القصيدة تشير كذلك إلى نوع من الاندماج عندما يقول المتكلم: 

«اصرت أنا والسرير 

جسدا واحدًا.. قى انتظار المصير'»(ص4؟) 

لكن طريقة الاندماج بين المتكلم والسرير الذى «ظَنّنى- مله فاقد الروح» 
(صةغ ؟) تختلف عن الطريقة التى تؤدى إلى الاندماج في قصيدة «زهور». فالاتدماج 
فى «السرير» يظهر مبكراً فى القصيدة ويقود إلى اتفصال فى نهاية القصيدة بين 
السرير والمتكلم. فالحوار الذى يجرى يين السرير والمتكلم يدل على أن السرير يحرر 
نقفسه من الجسد الموجود فوقه: 


«فالأسرة لا تستريح إلى حسد دون آخر 


والذين ينامون سرعان ما ينزلون» (ص/7؟). 
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وتوجد بالطبع اختلافات أساسية أخرى ما بين القصيدتين وطريقة تناولهما 
لهذه الظاهرة. لكن يما أن تحليلنا يهتم بقصيدة «زهور» فسوف تقتصر ملاحظاتنا 
عليها . 

كما قلنا آنقًا فإننا إزاء اتدماج أو انصهار بين الزهرات والمتكلم وقد حققته 
القصيدة بواسطة تجسيم الزهرات الذى تصاعد فا حتى وصل إلى دروته فى 
الخاتمة. حيث فقدت الزهرات صفاتها «الزهورية» بأكملها. واكتسيت بدلاً منها صفات 
بشرية. هذا الاندماج إذن يريط الزهرات بالمتكلم. فيينما نجد أن التجسيم يمتل 
ظاهرة تقود إلى الاندماج: نجد فى القصيدة تطوراً متوازيًا سواءً بالنسبة إلى 
الزهرات أو إلى المتكلم. 

ويتضمن هذه التطور استخدام مجموعة من الثتائيات المصنوعة بمهارة تنطيق 
على كل من المتكلم والزهور. فى البيت الثانى من القصيدة نصادف الثنائية التالية: 

إغفاءة/ إفاقة 

وهشى- بالطبع- تشير إلى حالة المتكلم. بيئما فى الخاتمة يتكرر المفهوم نفسه 
فى ثنائية أخرى: 

إغماءة/ إفاقة 

هذه الظاهرة تعكس مسالة الاندماج نفسهاء إن نجد أن الخاتمة تلعب دور 
يعكس بداية القصيدة. خصوصا فيما يتعلق بالتوازى الذى تكلمنا عنه. لكنناء وحتى 
قيل الخاتمة نفسهاء نرى القصيدة وهى تستخدم ثنائية, أى بالأحرى تركييًا ثنائيّاء 
يشير بطريق غير مباشر إلى هذه الظاهرة. ان نقراً عن الزهرات أنها «سقطت» ثم 
«أفاقت», فهاتان الكلمتان تستغلان التركيب نفسه خصوصًا إذا تأملنا «إفاقة» مع 
كلمة «آفاقت». 

ولدينا ثنائية أخرى فى حديث الزهرات لا تظهر مياشرة: بل إن علينا أن 
نستخرجها من الحديث نفسه. وهذه الثنائية موجودة فى الجزء الثالث من الحديث. 
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هذه الثنائية من موت الزهرات من ناحية ومن تمنياتها للعمرء من ناحية ثانية. وإذا 
أردنا أن نعبر عن هذا التركيب بمفهوم مجرد أدركنا أن الجزء الأول منه يتكون من 
فكرة «الموت» بينما الثانى من فكرة «الحياة» ومن ثم تظهر الثنائية بشكل أوضح: 
الموت/ الحياة. ويالطبع تحمل هذه الثنائية ما يمكن اعتباره سخرية مرة إذ تجىء 
تمنيات الحياة من خلال الموت. 

إذا تأملنا طبيعة هذه الثتائيات باكملها سنجدها تدعوء على نحو مثيرء إلى 
الالتفات. إذ إنها تشير إلى حالة من البينية بالنسبة إلى كل من الزهرات والمتكلم. 
وتعبر البينية بالطبع عن وجود حالتين فى الأمظة الثلاثة التالية: «إغفاءة وإفاقة» 
و«إغماءة وإفاقة» و«تمنيات العمر مع الآنفاس الآخرة». ومن ثم فإن هاتين الحالتين 
تدلان على التقارب بينهما. ونستطيع أن نرى هذا التقارب فى ضوء ما يمكن تسميته 
مفهوم «اللحظية». 

هذه «اللحظية» لا تتحصر فى هذه الثتائيات وحسب. فإذا نظرنا إلى اختيار 
العبارات نفسها فى النص لاحظنا أن هذا المفهوم موجود حتى على المستوى اللفظى. 
كما أنه ينطبق أيضًا على كل من المتكلم والزهرات. وبالفعل يساعد على الاندماج 
نفسه الذى تكلمنا عنه آنفا. 

ففى البيت الثانى من القصيدة يتكلم المتحدث قائلاً «المحها». واستخدام هذا 
الفعل يدل على رؤية موّقتة (أو لحظية). بدلاً من استخدام مثلاً قعل آخر كدآراها». 
بمعنى أننا إزاء هذا الإحساس باللحظية بالنسبة إلى المتكلم. وعندما تتحدث الزهرات 
نقراً عن «لحظة القطف» و «لحظة إعدامها». بمعنى أننا هنا إزاء هذا المفهوم نقسه. 
وإن كان يشير إلى الزهرات. أما فى الجزء الثالث من القصيدة» أى خاتمتهاء فتقراً 
عن التنفس «ثانية.. ثانية», 

ويدل استخدام هاتين الكلمتين فى هذا المثال الأأخير على كل من المتكلم 
والزهرات: حين يقول البيت: «تتتفس مثلى». ونلمح هذا الاندماج أو الانصهار على 
مستوى الكلمات نفسها. كما أن حالة الانصهار هذه تجسد الاندماج النامى عبر 
تطور القصيدة نفسها.آى أن الاندماج», من خلال مفهوم اللحظية؛ قد تصاعد عبر 
القصيدة لينطوى على كل من المتكلم والزهرات. 
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نتيجة للتحليل الذى قمنا به حتى الآن نستطيع أن نقول إن القصيدة تتطور 
بكاملها من بدايتها إلى نهايتها. ويؤدى هذا التطور إلى حدوث اتصهار أو اندماج ما 
بين الزهرات والمتكلم. وكما لاحظنا فقد حققت القصيدة هذا التطور من خلال ظاهرة 
التجسيم التى تصاعدت فى القصيدة حتى أصيحت الزهرات بشرية تمامًا فى آخر 
القصيدة. هذا من ناحية, ومن ناحية أخرى فقد فحصنا أيضا الثنائتيات ومفهوم 
اللحظية. وقد ساعد هذان العنصران كذلك على الاندماجء: وعلى تطور القصيدة. من 
حيث تصاعدهما فى القصيدة من بدايتها إلى نهايتها. 

ومن الممكن أن نتساعل هنا: ما معنى هذا التطور فى القصيدة؟ ويشكل خاص: 
ما مغزى الانصهار الذى تم من خلال ظاهرة التجسيم ومفهوم اللحظية؟ يبدو من 
اللاقت أن المتكلم فى هذه القصيدة يتحدث عن الزهورء ولكنه لا يتحدث عن الزهور 
بشكل عامء بل عن الزهرات فى الباقة» أى بعبارة أخرىء الزهرات التى تم قطفها. 
وهذا الاختيار- بالطبع- ذو دلالة فى القصيدة, إذ إن الزهور المقطوفة لا تعيش إلا 
مدة قصيرة. ويؤدى التحول من «حاملها» إلى «قاتلها» إلى جعل عملية إهداء الزفور 
المقطوفة بمثاية تأكيد طبيعتها سريعة الزوال» إن الزهور المقطوفة تقطف وهى فى 
رديع عمرهاء والقصيدة بكاملها صورة تؤكد هذا القطف فى ربيع العمر وتؤكد مفهوم 
الزمنية. بل إنها تقوبنا إلى أبعد من هذا قمن خلال اندماج أو انصهار المتكلم مع 
الزهرات نجد أنفسنا إزاء انعكاس لكل هذه العناصر على المتكلم نفسه. قهى بدوره قد 
انحصر قى لحظة مؤقتة أى قصيرة. وهو يعلق على زمنيته عند لحظة الانصهار مع 
الزهور. فقد تم قطفه هو أيضًا فى ربيع عمره بحيث يمكننا أن نقول إنه يعلق على 
قتله وموتهء هو نفسة. 

لعل هذا هو ما يميز الفن الرفيع الذى تنتمى إليه هذه القصيدة. يبدؤها 
الشاعر بأشياء طبيعية وعادية ثم نراها وقد انقلبت عبر وسائل معنوية ولغوية إلى رؤية 
عميقة للحياة والموتء تفجوّنا بأبعاد ميتافيزيقية وياسئلة حول وجودنا العميق فى 
الحياة. 


219 


الهوامش 


» - نشرت هذه الدراسة فى مجلة 'إبداع' عدد خاص فى ذكرى أمل دتقلء العدد العاشرء أكتوير. .١547‏ 
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البطل والراوية : 
الإبداع الأدبى فى «الجنوبى,(*) 


يحكى نص عيلة الروينى «الجنويى: أمل دتقل»(١)‏ قصة 5 نيدو مالوفة, وبالرغم 
من ذلك فإنه ينطوى على جوانب إبداعية خلاقة على جانب كبير من الأهمية بالنسبة 
إلى التنقاد. 


القصة قصة لقاء وزواج وموت مأساوىء لكن «الجنوبى» يعالج هذه العناصر 
المألوفة بطريقة غير مالوفة؛ إذ يضفى على هذه العناصر مدلولاً جديدًا يعطى نص 
«الجنويى» نوعا من التوتر الداخلى ذا حدة خاصة: يرتفع به فوق مستوى الذكريات 
العادية. 

سينصب تطليلنا إذن على إبراز تلك الخصائص التى يصبح من خلالها هذا 
العمل عملاً فنيًا مستقلاً عن مجرد كونه شهادة على حياة صاحيه. الشاعر العظيم 
أمل دنقل من وجهة نظر زوجته؛ أعنى بوصفه عملاً أدبيًا على قدر كبير من النضوج. 

يندرج هذا الكتاب: بطبيعة الحالء فى إطار نوع أدبى يعينه. يختص بالمذكرات 
الشخصية التى صور حول شحضن ماء غير المؤلف: فتكن آذن لسنا إزاء ترحمة ذاتية 
أو حتى ترجمة عادية لمؤلف ماء بل إزاء نوع خاص من المذكرات. هذا على الرغم من 
أن الترجمة الذاتية والمذكرات - بوصفهما نوعين أدييين - يتقاريان إلى حدكبير: 
لأتهما مبنيان على التجربة الشخصية:؛ وعلى معرقة المؤلف/ الراوى. ويدل على هذه 
المعرفة عادة استخدام ضمير المتكله('). وبذلك تخلق المذكرات والتجربة الشخصية 
ميثاقًا خاصًا بين القارئ والنص(). ومن اللافت أن هناك توترًا فى «الجنوبى» بين 
هذين النوعين الأدبيين. ومن الجدير بالذكر أن هذا النوع من المذكرات الشخصية ليس 
بقليل فى الأدب العربى فى القرن العشرين؛ إذ نجد عدة كتب يدور كل منها حول 
شخصية بارزة قى الأدب العريى. ويستطيع أى قارئ أن يلاحظ هذه الظاهرة عندما 
يتفحص التراث الأدبى بدقة ؛ فلدينا- على سبيل المثال- ذكريات ثروت أباظة حول طه 
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حسين!؟), وكتاب عبد الغفار مكاوى عن صلاح عيد الصيور(ه). ويما أن دراستنا هذه 
سوف تعالج كتاب عبلة الروينى فليس من المناسب- أو الواجب- أن نقدم قائمة بهذه 


غير أن كتاب عبلة الروينى يندرج فى إطار مختلف؛ إطار المذكرات التى يكتبها 
قرين موضوع الذكريات أو قرينتّه. وتختلف العلاقات الزوجية - بطبيعة الحال - عن 
علاقة الصداقة أو الرفقة: إذ إن الزواج يخلق نوعًا من الروابط ليس لها وجود فى 
علاقات الصداقة, وإن كانت الأخيرة حميمة إلى حد كبير. تختلف الروابط الزوجية 
إذن عن روابط الصداقة. وهذا الاختلاف اختلاف نوعى بطبيعة الحالء لا يتعلق 
بالضرورة بدرحة التقارب. وكما سوف نرىء فإن خصائص هذه العلاقة الزوجية تمثل 
فى الواقع أهم العناصر وأكثرها إبداعا فى كتاب عيلة الرويتى. 

من هنا يمكننا آن تقول إن نص «الجنويى» يشيه نص سوزان طه حسين 
«معك», الذى يقدم إلى القارئ مذكرات المؤلفة عن عميد الأدب العربى!!). وسوف لا 
نهتم فى هذه الدراسة بإجراء مقارنة شاملة بين نصى الزوجتين؛ بل يكفينا أن تقول 
إن «الجنويى» يختلف عن «معك» من عدة وجوه. الاختلاف الأول. وهو الأكثر سطحية. 
أن نص سوزان طه حسين مكتوب باللغة الفرنسية فى الأصل ثم ترجم إلى اللغة 
العربية. فإلى حد ما نستطيع أن نقول إن النص يضع نفسه فى إطار تراث الأدب 
الفرنسى؛ وهذا بالرغم من أن موضوع «معك» يدور حول أديب عربى عظيم. لكن هذا 
الاختلاف بين الكتابين- من وجهة نظر النوع الأديى أو بناء النص- هو الأقل أهمية. 
لقد كان على سوزان طه حسينء عندما قررت أن تكتب مذكراتها عن زوجها الكاتب, 
أن تواجه اختيارات وقرارات آأساسية: ترتبط بالعلاقة بين نفسها بوصفها الكاتية. 
وزوجها بوصفه المكتوب عنه. وقد واجهت عيلة الروينىء. بطبيعة الحالء هذه المسائل 

ونستطيع أن نشير أيضًا إلى اختلاف آخر بين النصين من خلال عنوانى 
الكتابين. فعنوان «معك» يدل على وجود شخصية أخرى تتعامل مع موضوع الكتاب؛ 
وهذا يتضح من خلال حرف الجر «مع» وضمير المخاطب. ونلاحظ الظاهرة نفسها فى 
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العنوان الفرنسى "101 عء37"80"). وكما أوضح إميل بتنفينيست (عاذلمء بوءظ8 عاتصظ) 
فإن وجود ضمير المخاطب (هنا من خلال الدك») يخلق نوعا من العلاقة المتبادلة بينه 
ويين الضمير «أنا» (أو المتكلم النحوى)» حتى إن لم يكن هذا الضمير الأخير موجودا 
فى التص بشكل واضح!). وهذا يعنى أن الصوت الروائى «أنا» (وهو صوت زوجة 
اليطل) موجود فى عنوان الكتاب يسيب الدك». ونحن بذلك نواجه إلى حد ماء 
محطس فى عتوان الكنانهما مطل التضوراوتكهدىبالاضناءة إلى ذلك شان حرف 
الجر «مع» يدل على نوع من الارتباط بين الشخصيتينء ومن ثم فإن الشخصيتين 
المرتبطتين, وهما الزوجان. موجودتان ضمنيا فى عنوان الكتاب تفسه. ويدل ال«أنت» 
(ضمير المخاطب) فى العنوان» بداهة. على شخصية مخاطبة. ويشير هذا الضمير إلى 
ما هو مألوف إلى القارئ ؛ و من الواضح أته فى هذه الحال يدل على موضوع الكتاب 
طه حسين. ومن ثم فإننا نصيح - على وجه التقريب - مستمعين إلى حوار بين 
سوزان طه حسين وزوجها الراحل. 

ويعتبر عنوان أى نص على قدر كبير من الأهمية لأنه - كما برهن الأديب 
والناقد الفرنسى آلان روب - جربيه (اء!!6#-وعططه1 متاق ) - يمثل بداية النص 
الحقيقية؛ إذ تكون كلمات العنوان هى الكلمات الأولى التى يقرؤّها أى قارئ للنص!*). 
ومن ثم يور العنوان على توقعات القارئ لطبيعة النص. 

و يعتبر وجود الشخصيتين - آى البطل والراوية - فى «معك» مهمًا أيضاء 
لأننا نصادفه فى الصفحة الأولى من الكتاب (وفى عدة أماكن أخرى من النص)' فبعد 
فقرتين مقتيستين فى بداية النص (الأولى من الكتاب المقدس والثانية لنزار قبانى)» 
نحجد كلمات البطل قائلاً: «إننا لا نحيا لنكون سعداء». ويلى هذه الجملة مباشرة رد 
فعل الراوية:«عندما قلت لى هذه الكلمات فى عام ١575‏ أصاينى الذهول!١١).‏ 

ونستطيع أن نستخرج من هذه البداية النصية نقاطًا عدة. أولاً إن أولى كلمات 
النص منسوية إلى البطل. فالبطل إذن يمتلك صونًا فعالاً فى النصء أو بعبارة أخرى 
يمتلك وجودًا لا يشكل مجرد موضوع للكتابء بل يظهر كذلك بوصفه متكلمًا فعالاً فيه. 
وثانيًا تحفل الجملة التالية فى النص با معانى؛ إذ إنها تدل أيضًا على علاقة 
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الشخصيتين التى قد أوضحناها فى تحليلنا العنوان» ويذلك يدفع نص «معك» يطله 
إلى أمام, حيث يصبح صونًا مهما فى النص. 

خا الكنان القاق حت آى والحكويي» أجل تتفل لانشون إل الى شع واحيه 
هوالشاعرء موضوع الكتاب. ومن ثم نتوهم نحن القراء أننا بإزاء شخصية واحدة 
مسستقلة هى شتخصضية الشاضن آمل دتقل. وبالإشنافة إلى ذلك فإن هذا 'العتوان- الى 
انلك ل إقناوة و اشيكة إلى خط تر ديد الى إن القسن سروف اميقم 
بتقديم موضوعى لبطله. ويغذى نص عبلة الروينى هذا التوهم. حيث يبدأ الكتاب 
بقطعة نصية ليوسف إدريسء تلعب دور الرثاء لآمل. ويلى هذه القطعة ذلك العنوان 
العانكن:«التديل ع الأتتحار»: فى حين يندا الفضل الأول لي التكى العالن ؛ 

«تأخذ محاولة العثور على مدخل حقيقى لشخصية أمل شكل الصعوية حين 
نصطدم فيه بعالم متناقض تمامًا يعكس ثنائية حادة كل من طرفيها يدمر الآخر»!"١).‏ 

ويقود هذا أولاً إلى الظن بأنه كتاب عن الشخصية «أمل دتقل». حتى إن 
الراوية نفسها تبدوى كأنها تحاول أن تقدم إلينا الرؤية الصحيحة والموضوعية لهذه 
الشخصية. ولكننا سوف نثبت من خلال تحليلنا كتاب «الجنويى» أن هذه الموضوعية 
ليست إلا حيلة أدبية تساعد على خلق التوتر النصى الذى يسهم فى جاذبية الكتاب. 
إذ إن النص يتركز لا على شخصية آمل دنقل فحسبء بل على شخصية عبلة الروينى 
أيضا. 


وأتصور أن العلاقة بين الزوج والزوجة فى «الجنويى» أهم من العلاقة نفسها 
فى «معك». وينشاً الاختلاف بيتهما من أن هذه العلاقة قائمة فى بداية نص «معك», 
ومن ثم يعالجها النص آنيًا (لاالدعنههتطعهلاة), فى حين يعالجها نص الجنويى زمانيًا 
(لإالهءنههمء112) . إن أهم موضوعات كتاب عبلة الرويتى هو تكوين الزوجين. والواقع 
أن كثيرًا من العبارات المستخدمة فى جملة النص الأولى تنطبق على أمل وعبلة كليهما 
و على ال«ثنائية» فى الكتاب بأكمله؛ وذلك ال«عالم» ال«متناقض» هو فى الحقيقة 
للشخصيتين وليس لأمل فحسب. حتى الضمير «نحن» المستتر الذى يدل فى هذه 
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الحال على المؤلفة: يعرض لنا شخصيتينء أو لأقل- بعبارة أخرى- إن جملة البداية 
الى تتركز حرفيا على شخضبية واحذة: تنثى بالشدائنة ال سوف تشون الكتان 
باكمله. 


وهنا لايد من أن نتساط : هل من المشروع أن نعالج هذا النوع من المذكرات 
كما نعالج أى نص أدبى آخر؟ أليس من المحتمل أن الحوادث الحقيقية تقيد المؤلف؟ 
وألسنا- حقًا- أمام نص بسيط يقدم جزءًا من قصة حياة لا يمتلك أهمية إلا من 
منظور السيرة فحسب؟ لكن الملاحظات السايقة, والمقارنة بين نص سوزان طه حسين 
ونص عبلة الروينى قد أوضحتا أن المذكراتء بما هى نوع أدبىء؛ لا تحرر المؤلف من 
الاختيارات الماثلة أمام مؤلف أى نص أدبى آخر. إن النص الأدبى الواعى بذاته- 
كنص عبلة الروينى- يتضمن اختيارات أدبية فى تطور الحبكة وتقديم الشخصيات 
وأنوا ع الرواية والصور الأدبيةء إلى آخره. 

وثمة عناصر أخرى تنبهنا إلى كون نص «الجنوبى» عملاً فنيًا وأدبيًا. ومن أهم 
الأمثلة على ذلك المفارقات الزمنية (5:5ذه30208:0)؛ بمعنى أن النص يقدم إلينا حوادث 
فى مكان ما فى أثناء تطور السرد. ومن الواضح أن هذا المكان لا ينطيق على الوقت 
الحقيقى الذى وقعت فيه هذه الأحداث. وقد أشار الناقد الفرنسى جيرار جينيت -68) 
(عتاعمء6 اعد إلى هذه الظواهر الأساسية النصية عندما وضع فرقًا بين القصة -قنط) 
(©:ذه)- وهى مجموعة الأحداث وترتيبيها كما حدثت - أو كما كان فى إمكاتها أن 
تحدث- والسرد (ع56؛ وهى الترتيب النصى للأحداث كما تظهر فى النص. ومن 
الواضي؟ أنه ليس من الواجب أن يوافق السرد القصة. والعكس صحيح5). إننا 
تقراً- على سبيل المثال- فى الفصل الرابع من كتاب عبلة الروينى مرثية فاروق شوشة 
لآمل دنقل90١).‏ ولم تكتب هذه المرثية بطبيعة الحال فى ذلك الوقت, بل بعد وفاة 
الشاعر أمل دنقل. التى تمثل فى حد ذاتها نهاية الكتاب. 

وليس من الواجب أن تشير هذه المفارقات الزمنية فى النص إلى أحداث سوف 
تقع فى المستقيلء بل من الممكن أن تشير أيضًا إلى أحداث قد وقعت فى الماضى 
بالنسية إلى القصة (بمعنى جينيت). إننا نقراً - على سبيل المثال - عن تحليل الدم 
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الذى يحدد نوع السرطانء وحينذاك يقدم إليتا السرد تفسير الطبيب لعملية الجراحة 
الأولى لمرض التراتوما(؟'). ويمثل هذا بطبيعة الحال مفارقة زمنية لأنه قد حدث فى 
الماضى بالنسية إلى القصة. لأن تحليل الدم هذا قد وقع بعد الجراحة الأولى. 
ونستطيع حقًا أن نشير إلى أمثلة أخرى من هذه المفارقات الزمنية» لكنه يكفينا أن 
ندل على وجودها فى النص. ويثبت وجودها- من ثم- طبيعة النص المركبة. وتحول 
هذه الظواهر النصية القارئ عن الظن بأن النص يقدم صورة مياشرة لأمل دنقل. 
وفى الوقت نفسه تجعل القارئ واعيًا بطبيعة النص الأدبية. 

وينقسم كتاب «الجنويى» إلى ثلاثة أجزاء: ويتكون الجزء الآول من فصل شبه 
تمهيدى عن الشاعرء ومن ثم يتناول قصة لقاء الراوية به. وتطور العلاقة بينهماء وكذلك 
علاقات الشاعر مع أصدقاء آخرين. فى حين يعالج الجزء الثانى من الكتاب موضوع 
الزواج وعلاقة الشخصيتين فى البيت وخارج البيت. ونقراً أيضًا فى هذا الجزء عن 
أهمية الشعرء وعن زيارة الراوية للصعيدء وعن الحوادث التى أدت إلى وفاة الشاعر 
الكبير صلاح عبد الصبور. والجزء الثالث- والأخير - من كتاب «الجنويى» يعالج تجرية 
السوطاق ووقاء مطل التمن» امل يتقل: 

يحتوى الجزء الأول من كتاب «الجنويى» على ستة قصول. ويؤدى الفصل الآول 
من هذه الستة وظيفة المقدمة للكتاب بكامله, فى حين تقدم الفصول الخمسة التالية 
الجزء الأول من السرد. ويما أن الجزء الثانى والجزء الثالث يشتملان أيضًا على 
خمسة فصول؛ فإن النص يمتلك تنظيمًا واضحاء بل كلاسيكيا . 

فكتاب عبلة الروينى يتركز على قصة رجل وامرأة وتكوين زواجهما والنهاية 
المأساوية للزوج. لكن القصة هنا ليست عادية. حيث يعالج النص حبكتها لكى تصبح 
جديدة ومجازية. ومن ثم فإن نص «الجنويى» يقلب - كما سنرى - توقعات القارئ من 
مثل هذا النوع من الحبكة. 

لنبتدئ؛ التحليل بالجزء الأول من الكتاب, وهو - كما قلنا - الجزء الذى يتناول 
اللقاء وبداية العلاقة بين البطل والراوية. ولكى نفهم نص عبلة الروينى فهمًا جيدًا علينا 
أن نتساءل عن القوانين التقليدية الاجتماعية التى تحكم لقاء رجل وامرأة. ومن 
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الواضح فى هذه الحال أن الرجل عادة يلعب الدور الأكثر فعالية. لكن عندما يقدم 
«الجنوبى» اللقاء ويداية العلاقة بين الشاعر والراوية نلاحظ أن هذه الأدوار التقليدية 
قد انقليت: فالفصل الثانىء الذى يعالج بداية العلاقةء يأتى بعنوان: «البحث عن 
المحارب الفرعونى». وئمة نقاط تظهر بوضوح من هذا العنوان المعقد. أولاً يتضح أن 
الشخصية التى تجرى البحث هى الراوية تفسهاء فى حين أن المحارب الذى يجرى 
البحث عنه هو البطل. لكن كيف يجرى هذا البحث؟ كما يفسر النص فإن الراوية 
تبحث عن أمل دنقل فى مقهى «ريش» لكى تجرى حديئًا معه. وهكذا يصبح أمل دنقل 
عندئذ هى الشخصية التى يجرى البحث عنهاء أى يصيح- بعيارة أخرى- قوة غير 
فعالة فى لعية اللقاء. فالمحارب فى العنوان هو. سطحيًاء أمل دنقل (الذى نعرف أنه 
محمد أمل فهيم محارب دنقلء فى بطاقته الشخصية)(١١).‏ لكن الشخصية التى 
تحارب حقا فى هذا الفصل هى عبلة (أصبحت عبلة «عنتر»). ونحن نفهم منذ أول هذا 
الفصل- على سبيل المثال- أن إجراء الحوار مع أمل دنقل لم يكن شيئًا سهلاً على 
الإطلاق. وتقول الراوية نقسها إنها فكرت «فى كسر كل الإشارات الحمراء والخضراء 
والصفراء عندما قررت أن تكتب عنه(('). إن الطريق الذى سلكته إلى لقائه كان طريقًا 
ثوريًا وغير تقليدى, وبالرغم من أنه قيل لها أيضًا إن نشر الحوار سوف يكون صعب 
تغلبت على كل الصعويات ونجحت فى نشره فى جريدة «الأخبار». 

تحن فى هذا الفصل إذن آمام قوتين متعادلتين. هما أمل دنقل وعيلة الروينى. 
لكن بالإضافة إلى أن القوتين متعادلتان فهما أيضا متعاكستان. فالراوية تقول- على 
سبيل المثال- إنها كانت تبحث عن آمل فى «الزمان»(4١)‏ الذى تعرفه هىء وهو 
الصباح. أما أمل فهو كائن لا يظهر فى الصباح بل فى المساءء ومن ثم فقد تركت له 
رسالة واتصل هو بها فى الصباح. وتم اللقاء فى المساء بمعنى أن كلاً منهما خرج عن 
عاداته الشخصية لكى يتم هذا اللقاء التاريخى بينهما . 

ولكى نفهم مسالة وجود القوتين قى النص ٠‏ علينا أن نتساءعل عن ظهور ضمير 
المتكلم للمرة الأولى فى الكتابء أو - بعبارة أخرى - كيف تدخل الراوية النص للمرة 
الأولى يوصفها شخصية؟ ويبتدئ النصء كما لاحظنا آنفا بالضمير «تحن». لكن هذا 
الدنحن» هو للمؤلفة. وعندما يظهر المتكلم النحوى للمرة الثانية, فهو الدأنا» 
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للشخصية. 


ففى الفصل التمهيدى من الجزء الأول من الكتابء يقدم لنا النص شخصيء 
أمل فى شكل تعريف لهذه الشخصية المعقدة: إنه مثلاً «فوضوى» و«استعراضى» 
و«صخرى»». إلى آخره!؟'). وتدخل ال«أنا» للمرة الأولى مع الكلام التالى: «يحب إلى 
درجة أن يمسح دموعى قى لحظات الشجار العنيف. وأنا أمزق ثيابه وأمزقهء!:'). 
وتبين لنا هذه الجملة بوضوح علاقة القوتين- أى أمل وعيلة- فى التص؛ فهو يمسح 
دموعهاء فى حين تمزق هى ثيابه وتمزقه أيضما. والذى يدور بينهما هو «الشجار 
العنيف».فدخول الراوية بوصفها شخصية للمرة الأولى فى النص يدل أولاً على 
شخصيتها القوية الفعالة» وثاتيًا على نوعية العلاقة بين الاثنين» وهى الشجار العنيف. 

وتأخذ المساواة بين الشخصيتين أهمية عميقة. لا على المستوى الكلامى للنص 
فحسبء ولكن على مستوى بتائه العميق كذلك. ونحن نلاحظ هذا من خلال دور الكتابة 
فى النص. ومن الواضح هنا أن أمل دنقل شاعر مشهورء تلعب الكتابة دورا أساسيًا 
فى تعريفه الشخصى. وإن دوره بوصفه شاعرا يقود الصحفية الراوية إلى إجراء 
الحوار معه. ذلك الحوار الذى قلب الأدوار حقًا. إن الراوية صحفية, بمعنى أنها كاتية. 
ويقريها دورها بوصفها صحفية/ كاتبة من دور بطل النص بوصفه شاعرا/ كاتياء 
فتصيح كاتبة بحكم حقها الشخصى بعد إتمام طقس العيور هذا. ويسمح لها دورها 
بوصفها كاتبة بأن تجاوز الدور التقليدى النسائى فى لقائهماء ولكنه يحقق وظيفة 
إضافية, إن يضيف إلى الشخصية التى تمتلك عادة دور الكاتب الفعال دور المكتوب 
عنه غير الفعال. ويسمح هذا الدور الفعالء الذى يتضمن- كما قيل لنا- التغلب على 
مصاعب جادة للصحفية الراوية. بأن تكتب الكتاب نقسه الذى بين أيدينا. ويما أن هذا 
الكتاب يمثل شهادة للشاعر أمل دنقل بعد وفاته. فهى أيضنًا يمثل طريقة الراوية لتوديع 
هذا الشاعر. وهكذا إذن تيداً علاقتها به بالكتابة. كما تنتهى. أو يعبارة أخرى تيداً 
هذه العلاقة يأمل المكتوب عنه وتنتهى بآمل المكتوب عنه أيضا . 


كان على الراوية أن تقبض على دور الكاتبة فى البداية لأنها- إلى حد ما- لم 
تمتلك هذا الدور فى الأصل. لكن هذا لايعنى أن عبلة الراوية تسيطر سيطرة تامة على 


الذور الروائي, أو الك اص على وجه ا ا 
ويشتر ا 0 لأن النص كثيرًا ما 0 


شعره. 

ولكن أمل يشترك فى الكتابة بطريقة أخرى من خلال وسيلة أدبية تنيه إلى 
مفهوم الكتاية فى حد ذاته؛ وهى التخناص ((0)ةادهد181616»0), حيث تستغل الراوية 
نصوصًا لمؤلفين آخرين داخل نصها الخاص. وتشتمل معظم هذه النصوص على 
آبيات شعرء أغلبها لآمل دنقل. وتلعب هذه الآبيات أدوارا 1 معينة فى نض «الجدربى؛. 
قتستطيع- على سييل المثال- أن تكرر النص أو أن توضحة!(١؟)‏ واحكاة نحجد أبيانًا 
تعلق على ما حدث"'؟"). وفى وسعنا أن نقول يشكل عام إن أبيات آمل دنقل تمنحه 
كبوا قى النصء لصي عندتد شخصية ذات وجودين: وجوده السردى بطلاً قى 
الحيكة. ووجوده شاعراً من خلال عملية الكتاية والتناصء ويوصقه يو ) فعالاً فى 
النص. 

ولكن التناص قائم فى النص فى شكل غير شكل الشعر المدخلء ويلعب أمل 
دنقل فى هذه الحال أيضًا ذا 5 وفعالاً . وهذا الشكل يتكون من النصوص التى 
تقدم الأجزاء ء الثلاثة من الكتاب؛ فنحن تصادف قبل الجزء الأول نصًا ليوسف إدريسء 
فى حين نقرا أ قبل الجزء الثاني شتعرا لأمل دنقل: وقيل الجزء الثالث كلمات لأحمد عيد 
المعطى حجازى!'"). وهذه النصوص- بوصقها مقدمات- تؤثر على القارئ ؛ إن تلعب 
كل واحدة متها دور السلطة على الجزء الذى يليها. ولكن أهم من ذلك أن وجود نص 
آمل دنقل يبن هذه النصوص الثلاثة يدل على دور مهم لآمل قى النص؛ أعنى أمل دتقل 
بطل «الجنويى». لكن وجود شعره فى مكانه التمهيدى للجزء الثانى يخرجه إلى حد ما 
عن هذا الدورء ويحوله إلى سلطة نصية تحكم على النص من خارج النص. . ومن ثم 

يصبح أمل فى داخل السرد بوصفه موضوعاء . ولكنه بظل فى خارجه بوصقه كاتيًا. 
ونا ا ا ل فإن أمل الكاتب 
يستبقى لنفسه لا مجرد نوع من التحرر من الراوية عبلة فحسبء بل دورا فعالاً يعادل 
دورها هى نقسها. 
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و إذا كان الجزء الأول من «الجنويى» فى غاية الأهمية بالنسبة إلى انقلاب 
الآدوار التقليدية للرجل والمرأة» فإن الجزء الثانى يهتم كذلك بمعان مشابهة. فنحن 
نلاحظ فى هذا الجزء أيضا دور الراوية المتمرد. وعلى سبيل المثال: عندما اقترح عليها 
أمل أن ترتدى اللبس الأسود «كأى امرأة صعيدية», عند زيارتهما لعمدة القرية فى 
الصتعيةه أجابة«مستتحيل»: ؤذهنا «الى ستل العمدة» وهى تزتدئ ستطلونًا وبلوزة 
طويلة»!؟"). وهكذا لا تزال العلاقات فى هذا الجزء مبنية على وجود القوتين المستقلتين. 
اللتين لاحظناهما فى الجزء الأول. هذا بالرغم من زواج البطل والراوية. 

ولكننا لاخ في الح الغالة :من التضن تعميرا اسناهنا فى علاقة القودين 
الرئيسيتين. والعتصر الذى يحقق هذا التغيير هو السرطان الذى أصاب الشاعر. إن 
السرطان حقا يقود إلى اندماج الشخصيتين وإكمال الزواج. ويتكون هذا الجزء من 
عناصر تقوية روابط الزواج من خلال السرطان. 

عندما تتكلم الراوية عن الزواج فى الجزء الثانى من النصء تقول: «خرجنا على 
أشكال الزواج التقليدية حين صار الشارع بيتناء نقضى فيه أكثر مما نقضيه داخل 
المنزل»(2"). وكان العثور على منزل أمرا فى غاية الصعوية حقًا؛ إذ كانا ينتقلان على 
الدوام «من شقة مفروشة إلى أخرى»11"). 

لكن السرطان يغير هذا الوضع: إن أصبحت الغرفة رقم (4) قى معهد 
الشنرطان متت اليوم الآوق منكتنا الذاكى)1؟): وهذا يعنى أن.السرطان هو العتصيز 
الذى أكد وجودهما فى مسكن مستمر. وتجاوز آهمية هذا المسكن دوره من حيث هو 
مكان للسكن' إذ تصبح الغرفة رقم (4)- ومن ثم السرطان الذى يسبب وجودهما فى 
هذه الغرفة -مصير الزوجين: «كانت الغرفة رقم(8) بالدور السابع على موعد معناء أو 
لعلنا كنا نحن الذين على موعد معها»(2"). 

وهكذا يلعب السرطان - كما يبدى - دور مهما فى زواج الراوية والبطل؛ إذ 
يسمح لهما بإكمال هذا الزواج. ولكن السرطان فى دوره المكمل للرّواج يجاوز هذا 
لكى يصبح نصيًا طفل الزواج. يظهر السرطان «بالتحديد بعد مضى 4 أشهر على 
زواجنا.. ورم صغير فى جسد أملء يتزايد يومًا بعد الآخرا؟'). ويما أن تسعة أشهر 
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هى مدة الحمل للولادة» فإن السرطان يصبح نصيًا طفل هذا الزواج. ويتزايد حجم 
هذا السرطان فى جسد المريض كما يتزايد حجم الجنين فى بطن الأم. وهذه الصورة 
الأدبية تأتلف مع قول الناقدة الكبيرة سوزان سونتاج (عقاهه5 535ا5) فى كتابها عن 
صورة السرطان فى الآدب عندما تصفه بأنه «حمل شيطانى)!(١).‏ ولا يمتلك هذا 
الزواج بطبيعة الحال طفلاً طبيعيًا أو حملاً. ويما أن الزوج قد توفى» فإن الزواج 
لايستطيع حقا أن ينجب أطفالاً. وتقوى هذه الظواهر الإحساس بأن السرطان هو 
الطفل الحقيقى لهذين الزوجين. لكن الشخصية الحامل فى نص عبلة الروينى هو 
الرجل؛ وهذا يوافق الانقلاب فى الأدوار الذى قد لاحظناه فى أثناء تحليلنا للجزء الأول 
من الكتاب. 


هذا من جهة؛ ومن جهة آخرى فإن تقديم الرجل فى شخصية الحامل يقود إلى 
تصور توع من الاتدماج أو التمائل بين الراوية والبطل؛ فالواضح أن اليطل هو 
المريضء لكن الراوية تبدأ أيضا فى أن تلعب هذا الدور إلى حد ماء أو أثنا بالأحرى 
لاحظ التماسا فى :نويها في النطن: قبعد أن أعلن الطبيى أن امل صاب بالتراتوماء 
كانت الأسابيع الأولى صعبة جد . وتقول الراوية :«شاهدنى الطبيب بعدها ضاحكة.. 
فشكر أمل لأنه مرافق جيد للمريضة التى هى أنا»(١").‏ هذا المثال مهم جدا؛ لأنه يثبت 
بشكل واضح أن الراوية تصبح المريضة أيضاء وأن دورى الشخصيتين فى الخص قد 
انمه 

ونستطيع أن نلاحظ الظاهرة نفسها عندما يسال البطل الراوية:«ما الذى 
تفعلينه يعد موتى؟» وتجيب «لا شىء مثلما تفعله أنت بعد موتى»!"'). ويدل هذا 
الجواب على أن الراوية تحل محل البطل نصيًا: فالحقيقة أنها لا تجيب عن السؤال 
بالطريقة المتوقعة؛ بل تجيب عنه وهى تستخدم الكلمات نفسها التى يستخدمها اليطل 
فى السؤال. وعندما تئخذ السؤال والجواب ونفحصهما فى دقة: فإننا تلاحظ أنهما 
مركيان نحويًا على الطريق نفسه. موت البطل فى السؤال يعادل موت الراوية فى 
الجواب و«تفعلينه» فى السؤال تعادل «تفعله» فى الجوابء إلى آخره. ومعنى هذا أن 
الاندماج الذى قد أشرنا إليه قائم حتى فى الحوار فى النص. 
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وجود القوتين فى الجزء الأول والجزء الثانى يمثتل المحور فى هذين الجزئّين. وعندما 
حللنا ظهور الراوية يوصفها شخصية للمرة الأولى قلنا إن دخولها فى النص أشار 
إلى العلاقة بينها ويين البطل. لكن ماذا عن الإشارة الأخيرة للراوية فى النص؟ إننا 
نقراً فى الصفحة الأخيرة من الفصل الأخير("): ْ 

«كان وجهه هادنًا وهم يغلقون عينيه. 

وكان هدوئى جك وأنا أفتح عينى»!؟ '). 

وتلاحظ من هذا المثال لا مجرد وجود الشخصيتين بل تماظهما فى الوقت 
ظاهرة مماظة فى الموضع السابق مع السؤال والجواب. لكن الاستخدام هنا يختلف 
إلن نحذ ماء لآ الجمالة الثاحية التى تعالع بخال الزلوية مرصرئ كلم هنون 6 المتخودة 
الراورة مركيطةن ولكن هذا الأرتياظ لمن اتدمتاحاء انه شو بحل :محل شي آخزة 
فعندما يغلقون عينيهء تفتح عينيها؛ أى أن بصر أحدهما يحل محل بصر الثانى الذى 
انتهى. 

وهذان السطران مهمان لسبب آخر؛ قهما- مع السطرين التاليين- يمثلان آخر 
نص الكتاب. والشىء الذى يلفت نظرنا فى هذه السطور هو أنها ليست مكتوية كالنثر 
العادى» بل تظهر تقريبًا كأتها شعرء أو- على الأقل- كأنها شعر متثور. إن الراوية 
أصيحت فى الواقع شاعرة؛ وحلت محل البطل/ الشاعر قى آخر النص. 

ويتكون السطران الأخيران قى النص من رد فعل السرطان ورد فعل الموت: 

«وحدة السرطان كان يصرح 

ووحده الموت كان يبكى قسوته»(5). 

وهذا المثال يدل على تصوير السرطان فى النص. والواقع أن المرض يصيح 
أيضًا شخصية مستقلة فى النص لها صوت. ومن خلال هذا يقوم النص بتجسيد 
المرض. ومن الواجب آلا نندهش من رد قعل السرطان؛ إذ قالت لنا الراوية من قبل إن 
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السرطان صديقهما0"'). وإذن فموت البطل يمثل- إلى حد ما- نوعا من الفقدان 
للمرض أيضًا. وكان السرطانء فى مكان آخرء قرشا التهم السمكة النادرة(""), التى 
هى أمل. ويذلك تضضع هذه الصورة الأدبية السرطان وأمل فى طبقة واحدة من 
المخلوقات. 

وكما قلنا آتفاء فإن وظيفة السرطان الأولى كانت إكمال الزواج.لكن السرطان 
يصبح- بطريقة تربطه مباشرة بهذا الإكمال- طفل هذا الزواج. ويوافق الإنجاب على 
مطقص الداكة حتصيين التفوطاق طن مسترئ الحنون الآدينة::وتلاحظ أنفيا سيد 
الموت فى السطر الأخير. ولكن هذا التجسيد مالوف وقديم كملك الموت نفسه. 

إن هذا الكتابء الذى يدور حول الثنائيات: ينتهى يثنائية؛ فليس من قبيل 
الضدقة أن الشتخصيتق الفازيتة- اللحان يتتهى بهما الكتانى- تنكلان شخصية 


2 تقليدية و . شخصية حديثة. 


الهوامش 


» نشرت هذه الدراسة فى مجلة "فصول" المجلد السادس العدد الرايع 19843 

١-عبلة‏ الروينى, «الجنويبىي». (القأهرة مكتبة مديولىي. .)١1946‏ 

"حص ١‏ ,(975! ,اتناعذ بل كدمتاللط تكقوط) ,عنوتطمدععمتطمايية عاعهم عنآ ,عميع زع[ عممالتطط 

1- لمفهوم الميثاق. خصوصًا فى المذكرات الشخصية: انظرء على سييل المثالء عاعةظ .6«ناءزعا ص 21-١١‏ 
,(1983) 56 بعناوناعه2 هل”,زكلط) عتاوت ممعم اتامامة عاعهم عل“ ,عصسعرع.را عمومناتطط صركاغ-؛ 179 

#- ثروت أباظة «طه حسين: ذكريات»». (بيروت دار الكتاب اللينانى: ه/51١).‏ 

ه- عبد الغفار مكاوى, «يكائية إلى صلاح عبد الصبور»» (القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب. 1545). 


1- سوزان طه حسينء «معك» ترجمة بدر الدين عرودكى, راجعها محمود أمين العالم, الطبعة الثانية, (القاهرة دار 
المعارقء )١545‏ 


7- للعنوان القرنسى. انظر. 
-هما) بوماجوط 1 .كهدن ,لممطللئطت ممتم روط عم .مأعكسسطط قطد]!' مز *".ممنعنلم اما" مقبطعة© عمعتط 


(981] بمممصمسعماءآط .حمل 


4- انظر 
-عمعع عنالولاكتناعمةا عل دوعممعاطم ,عتكتوعكمعء8 عانص مز “,كستمهمعم دعل عسنفههم هل" ,عادتمعء جرع8 عانمكر 


,(1966 ,ل ممسنالدن) “كتدط) ,1 ,عله كه اعلاه؟, 


1.5 امل ,(1967 ,كمتاتلظ "ل علدرعمءة عململا 'كقدط) .علمغط]" رعدبرلقهم اع لل -عططمع1 :بزكمعن) عل عسومالامته 


صه1١١١.‏ 
-٠١‏ سوزان طة حسين, ب«معك»: صه-أ . 
-١‏ هذا تلميح قى غاية الرقة' إذ إن كلمة «الجنوبى» تدل ضمنًا على وجود أناس من أماكن أخرى فى مصر. 
-١١‏ عبلة الروينى «الجنويي»» ص١‏ 5. 
7 7/7 .(1972 ملتناع5 عل كدملل8 :مموط) ,111 كعسسوظ .عتأعوعن) لعومع 
4- عبلة الروينى«الجنوبي»: ص4 . 
-١6‏ نفسه. صلا6 18-١‏ . 
7 نفسهء ص77 . 


/!ا-تقسه:؛ صرلا١‏ . 
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4-نفسهء ضارا , 

6-نقسة؛ ص . 

ا"حتفسهء ص 31 . 

24 انظرء على سبيل المثال» عيثة الروينى» «الجنويى»: صكلاء‎ -١ 
.١ "-انظرء على سييل المثال: عبلة الروينى؛ «الجنوبى». ص77‎ 
.183 ؟71-نفسه ص؟, الام‎ 

8- نفسهء ص 17.١179‏ . 

6" نئقسهة: ص ه84 . 

7 نقسه, ص - 1١‏ . 

/الاحتقسهء ص607١‏ . 

"-نفسهء الصقحة تقسها. 

نقسة, صة ١5‏ , 

. 1978 نم12 300 .كلنهماك عمسهظ علوملا بسعلل) “عم طمقاعلآ كد وكعم للا" .ع50113 2دلاة صغ ١‏ 
١‏ عيلة الرويني. «الجنوبىي»» ص١7١.‏ 

7 نقسهء ص185 . 


17- فحن نتكلم هنا عن نص المذكرات نفسها وليس عن «ملحق مسودات القصائد» (عبلة الرويني» ٠الجدوبى».‏ ص97١1-‏ 
1 التى تلى المذكرات قى الكتاب المطبوع 


*#"؟'- عملة ١‏ ن «الجد 0 151 
3 يدى كدويي حكن 

تفسه, الصفحة نقسها 

1- تنفسة, ص ١1٠١‏ . 


17؟- تقسه, ص47 .١‏ 
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العمى فى مرآة الترجمة الشخصية!*) 
طه حسين وفيد مهنا 


المقارنة نوع من الرؤيا. وتشتمل الرؤيا فى هذه الدراسة على مقارنة بين 
سيرتين ذاتيتين لكاتيين ضريرينء هما طه حسين وقيد مهنا (هاطءلة ل16). 

يعتير كتاب «الأيام» لعميد الأدب العربى من أروع المؤلفات العربية المعاصرة(١)‏ 
وتنيع أهميته من طبيعته كأثر تاريخى واجتماعى: فضلاً عن أنه يعبر عن صراع 
شخص كقيفء هو من أعظم المفكرين والأدياء المعاصرين!"). 

أما قيد مهتاء فهى كاتب هندى ينتمى إلى الهندوسية. كف بصره فى طفولته» 
ويعيش الآن فى الولايات المتحدة الأمريكية. ولقد ألف باللغة الإنجليزية أريعة عشر 
كتابًا وصدرت ترجمته الشخصية «قيدى» (1/601) فى عام 1947. ويعتبر قيد مهتا من 
أشهر المؤلفين فى آمريكا("). 

ومما لاشك فيه أنه لا يوجد تأثير مباشر أو متبادل بين طه حسين وقيد مهتا؛ 
فالمؤكد أن طه حسين لم يقرا كتاب قيد مهتا الذى صدر سنة 1147. والاحتمال بعيد 
فى أن تكون لقيد مهتا معرقة ما بطه حسين. 

فما المقارنة أو- بالأحرى- ما مفهوم الأدب المقارن فى هذا البحث؟ يجب 
الإشارة منذ البداية إلى أنه ليس ضروريًا أن يقوم الأدب المقارن على التأثير والتأثر. 
أى على وجود صلة تاريخية بين مؤلفين معينين؛ فلا يمكن أن يقتصر الباحث على 
مفهوم بعينه للأدب المقارن أو على آراء بعينها لنقاد معينين يؤسس عليها الباحث رأيه 
الخاص(؟). إن إننى أتصور أن المشكلة الجوهرية هى مشكلة منهجية وهذا ما يدفع 
المرء لأن يتساءعل: هل من الواجب أن يظل النقد الأدبى حبيس الإطار الفكرى 
والتاريخى لفلسفة القرن التاسع عشر الوضعية؟ أم إن عليه أن يفيد من إنجازات 
المناهج النقدية الآنية التى تسود العلوم الإنسانية فى القرن العشرين؟ وتجدر الإشارة 
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إلى أنه حتى علم التاريخ قد اقتيس منهج المقارنة من خلال المجال المسمى «التاريخ 
المقارن». ذلك الذى دببحث فى المقارنة يبن تطورات مؤسسات تاريخية دون حدوت أى 
وإذا لم يكن هدف هذه الدراسة إيضاح التأثيرء فما الهدف منها إذن؟ نزعم 
فى الحقيقة- أنه من المفيد للنقد والأدب معًا أن يقارن باحث الآدب المقارن بين أدباء 
معالجتهم الأدبية مسائل وقضايا متشايهة. وأحسب أن عملية المقارنة تخسر كثيراً إذا 
قامت بين كتب تختلف فى شكلها أو جنسها الآدبى أو القضايا التى تتناولها . ويحتاج 
الناقد- لكى تكون المقارنة مفيدة- إلى دراسة التوازيات على مستوى التشابهات 
والاختلافات, بحيث يكون الأدب المقارن سياقا للقراءة والفهم. 
عندما يقرأ قارئ كتايًا فى تراث ما- سواء كان واعيًا أو غير واع- فهو يدركه 
من خلال سياق هذا التراث. وينيغى لوظيفة الآدب المقارن أن تفهم على أنها نوع 
خاص من القراءة «السياقية» التى تستثمر أكثر من تراث يعيته. بمعنى أننا تقراً كلا 
الكتابين فى سياق الآخر؛ فالنظر إلى كتاب واحد يعطيتا سياقا للثانى. 
كيف نفهم إذن طه حسين وقيد مهتا من خلال هذه النظرية؟ أولاً يترتب على ما 
قلته آنفًا عن عملية المقارنة أنه كلما زاد عدد المسائل المشتركة بين النصين سهل النظر 
إلى الهموم الخاصة للمؤلقين المختلقين وتراثهما. 
ومع «الأيام» و«قيدى» تحن إزاء عناصر عدة مشتركة: 
ولا يبال كلذ النضين توحمتن: : شخصيتين. 
ثانيًا: يؤدى كف بصر كل من المؤلفين فى أوائل عمره إلى أن يتناول كل واحد منهما 
مسالة العمى على مستويات مختلقة. 
تالئً؛ وهذا عنصر يبدو أقل وضوحا: ينتمى كلا الكاتبين إلى العالم الثالث(ة). 
ويقودنا هذا العنصر الأآخير الى نقاط مهمة ترتبط بالدراسات السائدة فى 
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سببين: الأول يتعلق بقضية التأثير؛حيث يجمع كثير من الدارسين على أهمية دراسة 
تأثير الآدب الفربى فى الأدب العريى. ويخاصة فى استفادة الأخير من الأجناس 
الآدبية التى سادت فى الغرب. أما السبب الثانى فيتحدد فى شهرة الأدب الغربى, 
والنظر إليه بوصفه نموذجًا يحتذى. وفى الحقيقة فإن ثمة ارتباطًا بين السببين؛ إذ 
تومئ عملية المقارنة إلى رغبة الباحث فى إثبات أن الأديب المتأثر ند للأديب الذى أثر 
فيه وهذا النوع من الدراسات مهم ومفيدء لكنه ينتمى إلى مجال آخر. 

وعندما نقوم بمقارنة بين مؤلفين من العالم الثالث نحصل على نتائج أكثر أهمية 
من النتائج التى نحصل عليها من المقارنة بين الدب العريى والأدب الغريى؛ إذ تبرز 
قضية العلاقة بالغرب فى معظم بلاد العالم الثالث التى تتمتع بتراث أدبى وحضارى 
طويلء احتك بالحضارة الغربية وأدبها؛ ومن ثم يعيش كتاب هذه البلادء ويكتبون فى 
مجتمع يحيا صراعا بين القديم أو التقليدى والحديث. ونحن نستطيع أن نقارن- على 
سبيل المثال- بين وجود التقاليد فى كلا النصين. وتمتد هذه المقارنة إلى كيفية 
انعكاس مسكلة الحديث والتقليدى. والغرب والشرق فى كلا النصين. وسوف تكتشف 
من خلال تحليلنا ارتباط هذين الموقفين- أى الحديث والتقليدى-- بالعمى؛ وأهميتهما 
بالنسية إليه. 

يبدى العمى ذا دلالة من حيث هو موقف للتعبير عن قضية صرا ع الحديث 
والتقليدى: كما أن له أهمية خاصة فى تحديد خصائص الترجمة الشخصية نفسها' 
وذلك لأنه يمكننا أن نرى كلا النصين مرآة للعمى. ويمكننا أن نرى أى نص يوصقفه 
مرآة للمجتمع أو للذات. فعلى التحى الذى يوضحه جاير عصفور فى دراسته 
الأساسية عن طه حسينء؛ كان طه حسين يمتلك وعيًا عميقًا بهذه المسالة("). مما 
يدفعنا إلى أن نعتبر أن الترجمة الشخصية تمثل نوعا من المرآة؛ لأن موضوعها هو 
المؤلف نفسه؛ فيصيح النص فى هذه الحالة مرآة تعكس المؤلفء ومن ثم يصبح مؤلف 
النص كاتب النص وموضوعه فى الوقت نقسه. 

وكلا النصين يتناول العمى على مستويين مختلفين: أولهما عمى المؤلف. أى 
كاتب النص. وثانيهما عمى البطل أى موضوع النص. البطل مصاب بالعمى؛ فالكتاب 
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إذن حكاية رجل ضرير من ناحية؛ ومن ناحية ثانية فإن هذا البطل الكفيف يتحرك 
وفق رؤية مؤلف مصاب بالآفة نفسهاء أى إن ذات المؤلف هى ذات وموضوع فى وقت 
بل إن بإمكانه أن يتقمص رجلاً آخر بصيراء وفى كلا الحالين نصبح إزاء موقف 
بشكل جزءًا من رؤية الترجمة الشخصية. واذ يمثل العمى محور النصين. فهو يدوره 
يلقى ضوءًا على مرآة الترجمة الشخصية. 

تقودتا مسالة رؤية الترجمة الشخصية إلى خاصية أخرى. تتعلق يكون النصين 
ينتميان إلى فن القص (03::276)؛ فكتاب «قيدى» منقول إلينا من خلال ضمير 
المتكلم: آأما كتاب «الأيام» فهو منقول - كما لاحظ عدد من الثقان - من خلال ضمير 
الغائب!1). وقد أوضح فيليب لوجون (©8نءء.آ عمم11ز20) فى دراسته البارعة عن 
الترجمة الشخصية المسماة «ميثاق السيرة الذاتية» (عدوتطاممءعهتطمابخ عاعوط عل) أن 
لدينا إمكانات عدة تتعلق بنوعية الراوى فى السيرة الذاتية. وتمثل رواية الضمير 
الغائب واحدة من هذه الإمكانات. وتتمثل النقطة المهمة فى هذه الحالة فى أن الظاهرة 
التى تسيميها لوجون «ميثاق السيرة الذانية» موحودة بلاشك فى نص «الأيام». 

ونستطيع أن نقول إن أى نوع أدبى- قصصيا كان أو غير قصصى- يتالف 
من ميثاق معقود بين المؤلف والقارى. ويتعلق هذا الميثاق بهذا النوع الأدبى بعينه- 

وينطوى ميئاق السيرة الذاتية على تعاقد ضمنى مؤداه أن المؤلف ويطل الرواية 
عدة ومن بين الطرائق التى يذكرها لوجون: والمستخدمة عند طه حسين: تلك الإشارات 
إلى اسم البطل (خصوصًا عندما يكون اسم الشخصية نفسها كاسم المؤلف)» وثمة 
إشارات إلى المعلومات الشخصية التى تتطايق مع ما نعرفه عن المؤلفء بمعنى أن 
المؤلف والبطل الرئيسى يمثلان الشخصية نفسها.ء بالرغم من وجود رواية الضمير 
القائ|؟). 
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وكما هو معروف, يتكون كتاب «الأيام» من ثلاثة أجزاء. نشرت فى سنوات 
مختلفة, وقد طبع الجزء الأول سنة ١977‏ والجزء الثانى سنة -154. أما الجزء الثالث 
فنشر أولاً مسلسلاً فى مجلة «آخر ساعة» سنة 1400 وتم نشره فى كتاب سنة 
/00171). لكتنا نزعم أنه بالرغم من الختلاف تاريخ الطبع تمتلك الأجزاء الثلاثة من 
الكتاب استمرارا أدبيًا يبدو واضحا. ولا يرجع ذلك إلى طبيعة النص بوصفه سيرة 
ذاتية فحسب, بل يرجع بالمثل إلى المعانى الموجودة فى التص تفسه. وتستطيع أن 
تصف الأجزاء بصورة عامة بأن تقول: ان الحَرء الأول يتناول النيئة الريفية: ويتناول 
الجزء الثانى البيئة الأزهرية. أما الجزء الثالث فيتناول الحياة الجامعية فى مصر وفى 
الخارج. ويلاحظ التاقد وللوهلة الأولى أن النص يتطور تطورا زمنيّاء بمعنى أن النص 
يبدا بطفولة اليطل وينتهى به أستاذًا فى الجامعة. 

أما كتاب «قيدى» فيحكى لنا طفولة قيدى وتربيته. وهو البطل الرئيسى» حيث 
تربى فى مدرسة داخلية للعميانء» كان يقيم فيها طوال يومه. وعلى هذا النمط يصور 
لنا الكتاب حياة قيدى وتعليمه الخاصء وما لقيه من تدريب فى هذه المدرسة. ويصف 
الكتاب أيضنا زياراته فى فترات معينة لعائلته, وأخيراً مغادرته المدرسة. 

ووالد قيدى طبيب هندوسى درس فى الغربء وأصبح واعيًا - بوصفه موظقًا 
فى إدارة الصحة العامة - بمشكلة العميان فى القرىء أوأئتك الذين كانوا يعيشون- 
كما قال لابنه- كالحيوان الجريح. فاراد لهذا السبب أن يحقق الاستقلال الكامل 
لقيدى بالرغم من عاهته. ومن ثم لم يكن اختيار الأب هذه المدرسة عرضيًا؛ فمدير 
اللدرفكة شتوم سنس دريل قن أمريكاة با عمل يسرفكه الكتاطكة بالكدوسن 
للمكفوفين معرفة «تقدمية»(١١).‏ 

كانت هذه المدرسة مؤسسة خاصة ,المكفوقين اليتامى: ولقد عاش قيدى فى 
هذه البيئة طقلاً ضريراً غندًا وسط الأطفال الفقراء المكفوفين. 


بتنحصر كتاب «قيدى» كما هو واضح فى طفولة البطل؛ بينما تمتد سيرة طه 
حسين الشخصية من الطفولة إلى سن الكهولة والنضج. ولكى يتناول تحليلنا المعانى 
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تقارن مثلاً بين الموقف من مسالة الغرب فى النصينء أو بين تجرية كل من المؤلفين مع 
الكتابة البارزة للعميان «برايل» (8:21016): يجب علينا أن نمد التحليل إلى الجزء الثالث 
من «الأيام». ولهذا سوف نعتبر الأجزاء الثلاثة ميدانًا واحدا للمقارنة. 

وقبل أن تبداً التحليل ينبغى أن نوضح أن اهتمامنا ينحصر فى النصين ذاتهما 
فحسب. بمعنى أننا لا نيحث عن واقع تاريخى ما فى حياة مؤلفى الكتابين» بل إن 
ميدأنا التحليلى لا يفارق النصء ويالتالى فإن نتيجة البحث لا تتعلق يتأثير واقعة 
العمى على حياة الكاتبين» بل تهتم ب واقع العمى فى النصين وآثره فى تطورهما . 


كتابة العمى : 

لعل أهم سؤال نستطيع أن تطرحه بالنسية إلى كاتبين ضريرين هو السؤال 
الذى يرتبط بنوعية الكتاية (©دؤنعه) نفسها. وقد عرضت جاتيت مالكولم -8421 غ356ل) 
رمام كتّاب «قبدى» قائلة إن النص مكتوب من خلال نظرية «العمى الكامل)!١١).‏ قما 
معتى الكتاية من خلال نظرية العمى؟ ما الذى نقصد إليه عندما نتكلم عن كتابة 
العميان؟ فلنطرق هذا السؤال من وجهة نظر أخرى: كيف تختلف كتاية راو ضرير عن 
كتابة راو بصير؟ يعيارة أخرى: كيف يصور لنا الضرير عالمه الخاص؟ وكيف يستخدم 
أساليب الكتابة ومقاهيمها ليبلغ هذا الهدف؟(5١).‏ 


ونبداً فنقول إن كتاية العمى تتميز بخاصة مؤداها أن المعرفة برمتها تجىء 
إلينا من خلال الحواس اللابصريةء كالسمع واللمس والشم على سبيل المثال. ومن 
الجدير بالذكر أن واحدًا من التأثيرات الناتجة عن الاعتماد على الحواس اللايصرية 
هو تغيير دور الإدراك اللايصرى نفسه. يمعنى أن حضور الحواس اللابصرية فى 
التص لا نعتى هالكسؤورة أ ارقب]اظ بالعمئ: من الوافم مقلاً أن المبصرين 
يستخدمون أشكال الإدراك اللابصرية مع الأشكال اليصرية فى الوقت نفسه. فلكى 
يرتبط استخدام المعرفة اللابصرية بيعمى الراوى: يجب استخدام هذه المعرفة 
اللابصرية بطريقة مغايرة لطريقة استخدام هذه المعرفة عند شخص مبصر. فالسمع- 
على سبيل المثال - يستخدم أحيانًا بطريقة عادية وليس بوصفه وسيلة للتعيين. وعندما 
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يسمع الشخص حوارا ما ويرد عليه. يختلف هذا عن استخدام حاسة السمع لتعرف 
شيئًا ما أو حتى شخصا ما. 

وعندما نقول إن معرفة العالم تنطوى على معرقة لايصرية» نقصد إلى استخدام 
الحواس- ما عدا اليصر- لتعرف الأشخاص والأشياء. وإذا نظرنا مرة أخرى إلى 
ملاحظة جانيت مالكولم عن نص «قيدى» بأنه مكتوب من خلال نظرية «العمى الكامل» 
أدركنا أن هذه الملاحظة تقوم على استخدام ثابت لكتابة العمى: بمعنى أننا نشارك 
قيدى فى اكتشافه اللايصرىء لبيئته. 

ومن أهم الحواس اللابصرية المستخدمة فى الاستكشاف الأعمى حاسة 
اللمس. ويستخدم النص اللمس- أولا- وسيلة من وسائل المعرفة الشخصية بالناس. 
وعلى سبيل المثالء عندما وصل قيدى إلى المدرسة: لمسته أياد كثيرة مرحية به فكادت 
تدغدغه!؟١).‏ وعتدما يعرف ابنة مدير المدرسة, الطفلة التى كانت فى سريرهاء قادته 
والدتها إلى السريرء حيث «وضعت يدى فيه ولست ساقين تركلان»/؟١).‏ وحينما دخل 
قاعة النوم للمرة الأولى لمسه الأولار(7١).‏ 

ويمتد استخدام حاسة اللمس بوصفه وسيلة إلى إدراك أشياء أخرى. فعندما 
حمق سوق برعلى ببسل الخال الكتي المدعولة فى المفرسة ايضنيقها من خاذل 
أعلفتها. ولقد كان لكتان القصصن"المتخودة عن الكثات المقنس «غلاف املس متين» 
يذكره ب «تمثال طويل من الرخام»!١).‏ أما الكتاب المدرسى للمرحلة الأولى فكان له 
«غلاف خشن من القماش» بينما كان لكتاب الأساطير «غلاف رقيق من الكرتونت!11). 

واليكفاك الدوسة حاهة اللسن أبخنا ترمدفنيا وضيلة ملي فقن ضرفن 
الأولاب-على سبيل المثال- أشكال الحيوانات من خلال لمس لعب على شكل الحيوانات. 
ويصف قيدى طائْرًا ك «شىء منفوش منتفخ» ومصنوع من القماش»191). 

وعلى النمط نفسه من استخدام حاسة اللمس يتم استخدام حاسة السمم؛ 
بمعنى أنها موجودة كى تدل على شخص ما أو على صفة شىء ما. ولقد كان قفيدى 
يعرف بوصول مدير المدرسة من خلال معرفته طريقة مشيه: «خطوات يسيرة سريعة, 


تفرقمع على الأرض العارية»(:؟). وعندما تعارك قبدى مع أحد الآولاد فى المدرسة عرف 
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بوصوله. لأنه سمع «قدميه الجلديتين ترتطمان بالسلم»!!"). وعندما رجع قيدى إلى 
بيته وجد نفسه فى المطبخ وهى يساعد آحد الخدم. وكان هذا الخادم يطرقع بلسانه 
ويهز برأسه. وعرف قيدى أن الخادم يهز رأسه لأن الطرقعة كانت ناحية الشمال مرة, 
وناحية اليمين أخرى!؟"). 


وتتحدد أهمية الحواس اللابصرية فى نص «قيدى» فى وجودها على المستوى 
النصى مهما اختفت زاوية النظر إليه. بمعنى أن النص يعطى الصدارة للمعرقة 
اللابصرية. حيث تظهر فى أدق الأشياء الموصوفة, فيحس القارئ مياشرة بالعمى. 

كما تقود كتابة العمى فى «قيدى» إلى الانغماس فى عالم المكفوفين أو فى 
العالم كما يدركه المكفوفونء أو تقودتا بالأحرى إلى طريق الإدراك عند العميان كما 
يريد المؤلف أن يتصوره القارئ. وتتضاط الصدمة الأولى لهذا الإدراك الجديد بسيب 
انغماس البطل - ومن ثم القارئ - اجتماعيًا فى عالم المكفوفينءأى مدرسة العميان 
بالذات»: فيتدعم لذلك هذان التوعان من الانغماس. لكن التمييز بين الاثنين بظل ماثلاً. 
فقد كان بإمكان قيدى أن يصف الحوادث فى المدرسة بطريقة محايدة. وقد استطاع 
أن يقول لنا - على سبيل المثال - إن المعلمة الآنسة ميرى عبرت الغرفة لتصل إلى 
مقعد طالب آخر. لكننا تقر عوضًا عن ذلك «سمعت رجلى الآنسة ميرى العاريتين 
ترتطمان وهى تمر إلى كرسى باران (1)©3:35'"). وهذه بالفعل مقومات كتاية العمى 
الثابتة فى نص «قيدى». 

أما فى نص «الأيام» فلدينا ظواهر متنوعة تختلف عن نص «قيدى». ويزداد 
تعقد هذا الأمر لأن كتابة العمى ليست موجودة بالدرجة نفسها فى الأجزاء الثلاثة 
بكائلهن : لكدذا: متكت أن تقول يصنورة عاينة إن تصن عله كسمن عن صقن حصن 
قيد مهتا - لا يعطى الصدارة لكتابة العمىء بل يدفعها إلى الوراء. 

إن كتابة العمى فى الجزء الأول من الأيام محدودة بالرغم من أن الصبى - أو 
صاحينا - الذى يمثل بطل «الأيام» أصيب بالعمىء وبالرغم من تمثله يأبى المعرى!؟"). 
أى بشخصية ضرير؛ ذلك لأن طبيعة النص لاتدل- بشكل ثابت- على كتابة العمى فى 
الجزء الأول. كما أننا نقرأ عن «السائل» الذى وضع فى عينى الصبى فى الصفحات 
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الأولى("؟) بمعنى أن للقارئ: معرفة ما بكف البصر. ولكن يظل النتص على مستوى ما 
نصًا بصريًا؛ إذا جاز لنا استخدام هذا المصطلح., أى على الأقل نصًا لا تنطبق عليه 
كتابة العمى. فنحن نقراً - على سبيل المثال- وصفا دقيقًا ويصريًا لسيدنا وهى فى 
طريقه للكتاب: «وكان منظر سيدنا عجبًا فى طريقه إلى الكتاب و إلى البيت صباحًا 
ومسا كان ضبحما اننا :وكات رفكقه تزن قن مسحامكة: وكان كما فدهن سسط 
ذراعيه على كتقى رفيقيه»!!') , يتبدى إذن الاختلاف بين «قيدى» و «الأيام» على قدر 
كبير من الوضوح. 


لكن هذا لا يعنى عدم وجود أمظة فى الجزء الأول من «الأيام» تشير إلى أثر 
استخدام الحواس اللايصرية, ومن ثم تقترب من كتاية العمى. فعندما يأخذ سيدنا بيد 
الصبى - على سييل المثال- نقراً: «فما راع الصبى إلا شىء فى يده غريبء ما 
أحس مثله قطء عريض يترجرج ملؤه شعر تغور فيه الأصابع؛ ذلك أن سيدنا قد وضع 
يد الصبى على لحيته»!"'). ويشبه هذا المثال طريقة قيدى التى سميناها كتابة العمى؛ 
ذلك لأن البدء بوصف الشىء والاستغراق فى هذا الوصفء ومن ثم تعيينه. يشير إلى 
حفنوي الحراس اللايصرنة: ومن ففااقاق هذ1 المكال نكاد دكوة شاذا فئ الكدء الأول 
من «الأياح». 

والمثال التالى يعد أكثر اقترابًا من استخدام الحواس اللابصرية؛ فعندما جلس 
الصبى فى حلقة شيخ «... إلى جانب عمود من الرخام لمسه فأحب ملامسته 
ونعومته..» حيتئذ تمنى «أن يمس أعمدة الآزهر ليرى أآهى كأعمدة هذا المسجد»«(2). 
ويشتمل هذا المثال فعلاً على دفع المعرفة اللايصرية إلى الأمام. وهو نموذج لطريقة 
استخدام المعرفة اللايصرية فى الجزء الأول من «الأيام». فالمعرفة اللابصرية لا 
تستعمل فى هذه القصة لتعيين الشىء. إن الراوى يعلن أن الصبى جالس بجانب 
«عمود من الرخام» قبل أن يقسرأنه لمس هذا العمود, وقبل أن يعطينا إحساسه من 
خلال لمسه. قليست حاسة اللمس مستخدمة لكى يخبرنا الراوى عن جلوس الصبى 
إلى جانب العمود الرخامىء ويمثل هذا اللمس- بالإضافة إلى ذلك- أول إدراك 
لابصرى فى القطعة النصية الطويلة. فقد سيق فى هذه القطعة- قبل ذكر اللمس- 
وصف طويل لدخول الصبى إلى الحلقة وشعوره بها. 
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يختلف من ثم استغلال الحواس اللايصرية فى نص الجزء الأول من «الأيام» 
اختلافًا أساسيًا عن استغلالها فى نص «قيدى»؛ وذلك لأنها لاتستخدم عادة لتعيين 
الأشخاص أو الأشياء. لا نزعم طبعًا أن الحواس اللابصرية ليست موجودة؛ فامثة 
السمع فى النص كثيرة؛ إذ يسمع الصبى صوت الشاعر(؟') وأصوات النساء!:؟) 
والنغمات(١")‏ والقصص والأحاديث9'").. إلخ. لكن المهم هو مغزى الحواس اللايصرية 
أو دورها النصى بالنسبة إلى ما أسميناه المعرفة اللايصرية (أى تعيين الأشخاص 
والأشياء على سديل المقال). 

ونستطيع أن نقول- نتيجة لذلك- إنه بالرغم من أن الجزء الأول من «الأيام» 
يدفع الإدراكات اللايصرية أحيانًا إلى الأمام وبالرغم من أنه يتناولها أحيانًا على 
طريقة عمياءء قليس هذا ثابثًا أو متكرراء أى إنه لا يسمح لنا بأن نزعم أنه يمثل حقًا 
كتابة العمى. 

إذا نظرنا إلى الجزء الشانى من «الأيام» أدركنا أنه يمثل يلا شك الممستوى 
الأعمق لكتاية العمى فى النص. ونستطيع أن نقول إن الكتابة قد أصبحت فى الجزء 
الثانى كتابة عمى بدرجة أكبر» بمعنى أن نوعية النص تغيرت بحيث يجد القارئ نقسه 
منغمسًا فى عالم أقرب إلى عالم المكفوفينء وهو ما لم يتعود عليه فى الجزء الأول. 

و من الجدير بالذكر أن الصفحة الأولى من الجزء الثانى تقدم معرفة الفتى 
ببيئته من خلال حواسه اللايصرية. 

«قإذا تجاوز هذا الباب أحس عن يمينه حرا خقيفًا يبلغ صفحة وجهه اليمنى, 
ودخاذًا خفيفا يداعب خياشيمه. وأحس من شماله صونًا غريبًا يبلغ سمعه ويثير فى 
نقسه شيئًا من العجب!(""). 

وعرف بعد ذلك أن هذا الصوت «قرقرة الشيشة»!؛') ويد يستخدم هذه 
الأشياء التى يحسها دلائل على واقع عالمه المادى!*'). فعندما يسمع صونًا ما يعرف 
اتجاهه ومن تم تظهر المعرقة من خلال النص وأهميتها بالنسبة إلى إدراكه للأشياء. 
فالراوى يقول مثلاً: 
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«حتى إذا بلغ من هذه الطريق مكانًا بعينه سمع أحاديث مختلفة تأتيه من باب 
قد فتح عن شماله. فعرف أنه سينحرف بعد خطوة أو خطوتين إلى الشمال ليصعد فى 
السلم»(). أو «دعاه صوت اليبغاء إلى أن يتحرف نحو اليمين!""). حتى معرفته 
بالوقت كانت مرتيطة بالأذان(2). 


ويقود هذا الاعتماد على حاسة السمع الفتى إلى الاهتمام بالأصوات. لقد كان 
واعيًا بنوعية الأصوات واختلافهاء بحيث بدأ مثلاً يميز بين أصوات الشيوخ فى درس 
الفجر وأصوات الشيوخ أنفسهم فى درس الظهر(؟'). حتى الظلمة فى عالم الفتى كان 
ليا عسوة ها .هذا الآكناس فى الأضوات مستفو فى كلق الحوء اناق والخدء 
الثالث من «الأيام». ولعل أهم مثال لعلاقة الفتى الخاصة يعالم الأصوات هو «الصوت 
العذب» فى الجزء الثالث. فهذا الصوتء. صوت المرأة التى سيتزوجهاء هو العنصر 
الذى يغير حياة الفتى أحسن تغيير ويساعده على أن يدرك الحياة بطريقة مختلفة!١؛).‏ 


ولدينا- بالإضافة إلى حاسة السمع- أمثلة لحاسة اللمسء إذ يتكلم الراوى فى 
الجزء الثانى عن «شوق» الفتى إلى صندوق عرفه فى طفولته. أراد أن «يمس 
الصندوق ويجلس عليه ويمسح بيده الصغيرة خشبه الأملس»!"*). ينبغى أن نقول بكل 
إنصاف إن علاقة هذا المثال بمسالة كتابة العمى علاقة معقدة؛ فمن ناحية ليس اللمس 
من كدمًا لكعية المثتتووةق. فم الممكق أن توحد إرادة لفن المستدوق عن شبخصن 
ميصر. غير أنه من ناحية أخرى بيقع هذا الوصف فى عالم كتابة العمى يسبب 
الاستخدام الخاص لحاسة اللمس»؛ من حيث هى تحجسد الارتباط بين البطل 
والصندوقء مما يسمح لنا يأن نستشعر طريقة إدراك شخص مكفوف. 

والتعيين من خلال اللمس موجود بالفعلء إذ نقرأ- على سبيل المثال- عن أحد 
شيوخ الفتى: «وقد عرف الصبى رجليه قبل أن يسمع صوته؛ فقد أقبل على مكان 
درسه لأول مرة مهرولاً كما تعود أن يمشى. فعثر بالصبى وكاد يسقط من عثرته, 
ومست رجلاه العاريتان اللتان خشن جلدهما يد الصبى قكادت تقطع»(؟؟). 

نرى من هذا المثال وجود الحاستين معًا: اللمس والسمع . ولننظر يدقة قى 
المثال نفسه وخصوصًا فى قول الراوى. «عرف الصبى رجليه قبل أن يسمع صوته» 
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مما يدل على أن جرءًا من أهمية الحكاية يتحدد فى انعكاس الوضع الذى قد تعود 
عليه الفتى فى علاقته يحواسه. فمعرقة رحلى الشخص قبل صوته ليس أمراً عاديًا لو 
افترضنا أن الصوت بكون عادة النوع الآول من المعرفة للبطل الضرير. وتمثل هذه 
القطعة النصية الشاذة مثالاً لكتابة العمى: وتدل فى الوقت نفسه على الأهمية العامة 
للسمع من حيث هو وسيلة لتعيين الأشخاص والأشياء لدى الفتى المكفوف. 

لكن طه حسين يجاوز فى نصه دقع الأصوات إلى الآمام بوصفها وسائل 
للمعرفة والتعيين. إن استخدامها أسلوييًا يدل أحيانًا على توع من الصورة البلاغية 
التى تمثل بدورها استغلالاً لكتابة العمى فى النص. ونجد مثالاً بارعًا لهذه الظاهرة 
فى الجزء الثانى؛ إذ نقراً عن وصول شخص ما: «ويد هذا الصوت تقرع الياب 
وعصاه تقرع الأرض»44(1). 

هذه الأداة اليلاغية هى- فى الحقيقة-استعارة مكنية؛ وتتكون فى هذا النص 
من استعمال الصوت دلالة على الشخص. فالصوت لا يمكته أن يمتلك يدا أو عصاء 
بل يمتلكهما صاحب الصوت فقط. تؤدى هذه الاستعارة المكنية إلى نقطتين؛ أولاهما: 
لدينا المعنى المجازى الذى يعبر الصوت من خلاله عن الشخصية. ثانيتهما: لدينا 
العتى الكرق القن مدل حتوره عل اتقضال الصيوك كقديقة عفن الشبخصي ومطو ناد 
على ذلك للصوت ألا يعتمد نصيًا إلا على نفسه. ومن ثم لا يتعلق- كما تعودنا- 
بالجسم أو الشخص المناسبء مما يتيح لنا أن نتكلم عن وجود ما يمكن تسميته ببلاغة 
العمى فى نص طه حسينء وهى التى تعتمد على بلاغة الوصف لسبيين: يرجع السيب 
الأول منهما إلى أن هذه الصور البلاغية تستغل أهمية الحواس اللابصرية للوصف. 
ويرتبط السيب الثانى بتركيب هذه الصور البلاغية. على آساس غيبة الوصف والتعيين 
التصدورف: 

لقد أوردنا مثالاً لهذه الظاهرة مع «الصوت العذب» الذى يستخدم- أحيانًا فى 
النص- ليدل على شخصية أثرت كثيرا فى حياة البطل. لكن العلاقة بين الصوت 
وصاحيته لا تتحدد لنا إلا يعد جزء غير قصير من النص(5). 
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ويساعدنا هذا المثال- والمثال السابق عن الصوت الذى قرعت يده الباب- على 

إدراك العالم اللابصرى. لكنهما يحولان إدراكنا أيضا إلى وجهة أخرى معينة؛ لأننا 
نحس من خلال وعينا بعمى المؤلف بانتفاء معرفتنا الكاملة ببيئّته. وندرك هذه البيئة 
على أنها خصائص جزئية؛ إذ يجرد الراوى الأشخاص- من وجهة نظر ما- من 
صفاتهمء عندما يتكلم عن الأصوات بطريقة منفصلة. ويذكرنا- عندما يشير الراوى 
إلى صفة وليس إلى شخص- بإدراكه ويمعرفته المحدودة بسيب عاهته. ويشتمل هذا 
الإدراك على بعض صفات الشخص. ونحس- من خلال هذه الأمثلة التى يضاف إليها 
المثال عن الرجل الذى عرفت رجلاه قبل سماع صوته- أتنا إزاء إدراك غير كامل أو 
محددء أو- يعيارة أخرى- ترغمنا بلاغة طه حسين المكفوف على مواجهة العمى 
توطبقه تقضا. 

لهذا السبب يختلف نمط كتابة طه حسين عن كتابة قيد مهتا الأعمى. فالأخير 
يدل على معرفة كاملة ببيئته عندما يشير دائمًا إلى قدرته على استخدام الحواس 
اللايصرية لتعرف الأشخاص والآشياءء ويخلق قيد مهتا قى كتابه وهم العالم 
المتماسكء بمعتى أتنا عندما تسلم أتفسنا إلى النص وإلى تعرف الدنيا من خلال 
الحواس اللابصرية يظهر العالم فى النص متماسكًا وتصلنا المعرفة النهائية من خلال 
الراوى الضرير وحواسه. 

ولكن التماسك الذى يخلقه قيد مهتا يشتمل على العمى الكامل من خلال كتابة 
العمى الثابتة. ويتمثل أثر نص فيد مهتا المدهش فى إرغامه القارئ على المواجهة 
المباشرة لعالم المكفوف. بوصقه عاًا يختلف اختلافًا أساسيًا عن عالم القارئ. 
ويمكننا أن نزعم أن قيد مهتا- بواسطة دفع كتابة العمى إلى الآمام- قد دفع الحمى 
إلى الأمام. من حيث هو- أى العمى- عالم مدرك متميز. 

أما نص طه حسين فيبدو من وجهات نظر عدة بعيدا عن هذه الظواهر. وقد 
أشرنا إلى أن كتابة العمى لم تكن واقعة فى مقدمة النصء, خصوصا فى الجزء الأول 
ل «الأيام», بمعنى أن القارئ لا ينغمس مباشرة فى العالم المدرك للعميان. أما فى 
الجزء الثانى, فيزداد مثل هذا الانغماس, مما يدل- أولاً- على أن كتابة العمى- التى 
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ملت باورا كاكا'شى تمن شه مهاد شكل عنن أله حسنين: على العكس: وسئلة أذئنة 
يستخدمها الكاتبء: ويمنحها الصدارة فى أجزاء معينة من النص فحسب. ويشير 
استخدام كتاية العمى بدرجة أكبر فى الجزء الثاني من «الأيام» إلى وجود اليطل فى 
بيئة جديدة يجب عليه أن يتعود عليها ويتعرف أشياءها وأنماط الحياة فيها. 


ونستطيع أن نقول إن نص قيد مهتا وا ع بإرادة تصوير العالم من خلال حواس 
الراوى الضرير؛ ولهذا يبدو- إلى حد ما- محبوسًا قى سجنه الأسلويى؛ بينما يظهر 
نص طه حسين وكأنه آكثر حرية بالنسبة إلى معالجة كتابة العمى بوصفها وبسيلة 
أدبية؛ وذلك لأنه ليس مهتمًا بالدرجة تفسها بالتصوير الثابت للعالم المدرك؛ وذلك هو 
ما يحرره ويمكنه من التلاعب يهذه العناصر الإدراكيةء ومن ثم خلق بلاغة العمى. 

نلاحظ كذلك عندما نقارن بين نص طه حسين ونص قيد مهتا أن نص طه 
حسين يتجنب هذه الناحية للعمى- كعالم مدرك ومتميز- على الأقل لمدة غير قصيرة. 
لكن هذا العنصر ليس العنصر الوحيد الذى يتناوئه المؤلفان. وكما سنوضح من خلال 
تحليل العناصر الأخرى. سنجد أن طه حسين يدفع بموضوع ما إلى الأمامء بينما 
يفعل قيد مهتا العكس. 


العمى والالم 

تمثل كتاية العمى عتصراً واحدا فقط من العناصر المتعلقة بالعمى فى النصين 
موضوع الدراسة. وإذا رجعنا إلى مفهوم المرآة وارتباطها بالعمى أدركنا أن هذا 
العنصر يدل على طبيعة الترجمة الشخصية من حيث هى كتابة» ومن حيث هى مرآة 
تفكسن- فى هذة الحا اللمؤلك الضوير: لكن ماذا عن نطل الترجمة تفسيه» وما أثر 
العاهة عليه وكيف يتقاعل معها؟ 

لاشك فى أن هناك موقفاء على جاني كبير من الأهمية؛ بالنسبة إلى هذا 
الموضوع فى كلا السيرتين هو الألم بطبيعته الجسدية والنقسانية, ومن ثم الغضب. 
لكن تناول التصين لهذا العنصر يختلف اختلافًا أساسيًا' قبيتما دفع طه حسين كتابة 
العمى إلى الوراءء فقد دفع عنصر الألم إلى الأمام. آما قيد مهتا فالعكسء بمعنى أنه 
دفع كتابة العمى إلى الأمام لكنه دفع الألم إلى الخلف. 
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يحكى لذا الراوى فى بداية الجزء الأول من «الأيام» قصة الصبى المشهورة وهو 
يتناول العشاء مع عائلته. أراد أن يجرب الأكل «يبكلتا بديه» فضحك إخوته «وأما أمه 
فأجهشت بالبكاء. وأما أبوه فقال فى صوت هادئ حزين: ما هكذا تؤكل اللقمة يابنى. 
أما هو فلم يعرف كيف قضضصى ليلته»!["؟). 


تقدم هذه القصة, على نحو مدهشء المهانة والألم المرتيطين بعاهة العمى. 
ونكتشف عمق الأآلم عند الفتى عندما يقول الراوى إنه «لم يعرف كيف قضى ليلته». 
ونلاحظ من هذه الحكاية نوعين من الألم؛ الأول هو ألم الضرير الذى ينيع من 
إحساسه بأنه غير قادر على شئ عادى كالآكل. أما الألم الثانى فينبع من العزلة. 
ونتيجة لهذا الحادث حرم الفتى «على نفسه ألوانًا من الطعام» كما أخذ يأكل أحيانا 
«فى حجرة خاصة!("؟)؛ بمعنى أن الفتى اعتزل الناس. 

وتأتى هذه الحكاية أيضا فى الموضع النصى الذى يبدأ الفتى فيه بالتمثل بأبى 
العلاء المعرى!"*). الشاعر العباسى الذى عرف عنه الشعور بالمرارة واعتزال حياة 
الناس. وهو ما يستمر- بالإضافة إلى ذلك- خلال الأجزاء الثلاثة للنص. ونجد أيضنا 
فى الصفحات الأولى للجزء الأول حديث الراوى عن ذلك «السائل» الذى كان يوضع 
فى عينى الصبى «المظلمتين» و «يؤذيه»(؟؟) أى أن الألم بطبيعتيه الجسدية والنفسانية 
يظهر بدءًا من الصفحات الأولى للجزء الأول من «الأيام» بحيث يشكل الجو العام الذى 
تكتشف من خلاله بقية الكتاب. 

لكن وعى الفتى بهذه العاهة وآلمها لا ينحصر فى الجزء الأول من «الأيام»؛ إن 
نجده واضحًا فى الجزء الثانى. فعندما يناديه أحد الممتحنين فى الأزهر هاتفًا: «أقيل 
يا أعمى» يقول لنا الراوى إن الفتى «قد كان تعود من أهله كثيرا من الرفقء وتجنيًا 
لذكر هذه الآفة بمحضره. وكان يقدر ذلك وإن كان لم ينس قط آفته ولم يشغل قط عن 
ذكرها»!:). وهى تمثل بالفعل جانبًا مستمرا فى حياته: «كان يستحى أن يتحدث 
الناس عنها إليهء وما أكثر ما كانوا يفعلون(1"). وتستطيع فعلاً أن تسترسل فى 
الكلام عن هذه الظاهرة. لكننا سنحصر الأمثئة فى مثال إضافى فقط. يتضمن هذا 
الملكال تاملا طوملاا؟©) عن العمفئ: ينور فى الجلء الغالة؛ مقول الراوى ستحدنًا عن 
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البطل إن العاهة «كانت تؤذيه فى دخيلة نفسه وأعماق ضميره... كانت أشبه شىء 
كلام أبى العلاء حينما قال «إن العمى عورة»(02). 


لاتحتاج هذه الأمئئة إلى تعليق كبير بالتسبة إلى العنصر الذى نهتم به الآن 
وهو الألم. وضاآلة الألم الجسدى لافتة فى «الأيام». لكن الألم النفسانى يمثل عنصر 
من أهم العناصر القارة فى الأجزاء الثلاثة. ويرتبط هذا النوع من الألم بالعمى: وينقله 
القاص إلينا من خلال التمثل بأْيى العلاء. ويبلغ هذا الاهتمام بالألم ذروته فى الجزء 
الثالث, مع التأمل الطويل عن العمى الذى ذكرته سابقًاء ولا يشحب هذا الإحساس 
بالعمى وما يتجم عنه من ألم إلا فى نهاية الجزء الثالث ب «الصوت العذب» للفتاة 
التى يتزوجها6'0). 

وتلاحظ أن الراوى لا يتجنب واقع الآلم المرتيط بعاهة العمىء بل يقدمه مياشرة 
إلى القارئ. لكن الأمر عند «قيدى» على العكس من ذلك؛ إذ لدينا تقريبًا ظاهرة 
مناقضة: فعندما نلتقى بالبطل الصغير يبدو عالمه سعيدًا؛ إن نراه وهو يكتشف الدنيا 
مع زملائٌه فى المدرسة, حيث يتعلم ارتداء الملايس والخياطة على سبيل المثال(60), 
ويبدو انتقاله من المدرسة خاليًا من أية مشاعر مؤلمة؛ فهو يحاط بالمحبة والعناية فى 
البيت وفى المدرسة. وهى إحساس يعززه فى المدرسة الشعور بكونه غنيًاء فلا يشفق 
عليه القارئ عندما يحس - على سييل المثال - الملايس الخشنة لزملائه الفقراء(ة©). 
ويتدعم شعور القارئ بهذا الجو مع استخدام ألقاب التدليل التى تشير إلى الحب. لكن 
الألم مع ذلك يدخل النص تدريجيًاء فالآلم والصعوية يظهران من خلال حوادث معينة. 

تحاول زوجة مدير المدرسة أن تعلم فيدى طريقة الآكل بالملعقة بدلاً من يديه. 
ولم يكن هذا سهلاً؛ إذ كان الطعام يسقط على المائدة. وإذا «بالمرق يسيل» عليه «وعلى 
مفرش المائدة وأحيانًا على زوجة المديرء تلك التى أعدت له عندئذ مائدة بعيدة عن 
مائدة العائلة فأخذ يأكل وحيدا . لكنه تعود فى النهاية الأكل بالأدوات»("0). وتشبه هذه 
القصة؛ كما هو واضح. معاناة طه حسين مع الأكلء لكن هناك اختلافًا بين الحادثين؛ 
فحكاية طه حسين لاتشير فحسب إلى تكيف شديد الإيلام» ولكن إلى إحساس مستمر 
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بالعرلة النفسانية؛ بينما تشير قصة فيدى إلى صعوية مؤقتة على طريق التكيف 
سرعان ما تزول. ولكنها- بالرغم من ذلك- إشارة من الإشارات الأولى فى النص إلى 
صعوية تكيف الضرير مع سلوك المبصرين وعالمهم. 

يعى القارئ- إذن- أن حياة الراوى ليست الحياة المثالية التى صورها التص 
فى البداية. وعلى الرغم من ذلك فالألم والمهانة المرتبطان بهذا الحادث غير عميقين 
نسبيًا. لكننا نصادف مع تقدم النص أمظة تشير إلى الألم الناتج عن العمى بشكل 
أوضح وأكثر عددا. يقول لنا الراوى للمرة الأولى: فى الصفحة الثالثة والتسعين إنه 
كان ينسى أحيانًا «مكان حائط أو عمود» فيصطدم بهماء إذا ترك الياب مفتوهًا أو 
«إذا نقل كرسى» من مكانه المعهود فيرتطم يهما أيضًاء ولذلك كان الألم الجيسدى 
يصاحبه كل يوم من جراء هذه الأحداث. لكنه لم يكن وحيدا فى مواجهة هذه المشاكل؛ 
إذ كان الأولاد العميان كلهم يصطدمون دائَمًا بالأشياء. إلى أن أصبح الاصطدام 
نفسه موضوعا للمزاح بينهم. وبالرغم من المزاح كانوا ينسبون الحوادث إلى «سوء نية 
العالم المبصر برمته». وعندما كانوا يصطدمون بالأشياء كانوا يركلونها بالأقدام 
ويصيحون: «أولاد الزانيات المبصرون» بالرغم من أن سبب الحوادث كان يرجع أحيانً 
إلى غفلتهم الخاصة(08). ويتكرر ذكر الاصطدام فى النص مرات أخرى(6). 

وقد وصل المؤلف فى هذا المقتطف المهم إلى نتيجتين. أولاً: أنه يغير مفهومنا 
عن حياة الأولاد المكقوفين فى المدرسة, ومن بينهم يطلنا؛ فقد انتقل الاهتمام: على 
تحو مدهشء من صورة الأطفال الذين يتعلمون قهر العاهة إلى صورة محزنة لأولاد 
غير مبصرين يتلمسون الأشياء فى بيئة لا يسيطرون عليها. ويشرح لنا بإسهاب 
اختراع الأولاد أسماء خاصة للكدمات ترتيط بمكانها الحسدى. فسموا الكدمات 
الموجودة على الجبين- مثلاً- بالقرون!١).‏ 

وتشتمل النقطة الثانية المرتيطة بهذا المقتطف على تقديمه- للمرة الأولو- 
الافتفاكن والغضيت من دأولان الزاتيات التصرين». 

ويكون هذا فعلاً جزءًا من علاقة قيدى المعقدة بعالم المبصرين. ونلاحظ فى هذه 
العلاقة عنصر الغضب أولاً. وهو يمثل تفاعلاً عاديا مع العاهة, خصوصًا مع الوعى 
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2 هذه العاهة لا توجد لدى جميع الناس. وتتالف هذه العلاقة أيضًا من المهانة 
والشعور بالعار. ولا يبدو هذا الشعور فى «قيدى» بشكل واضح فى النص- كما 
رأيتاه فى «الأيام»- لكن النص يوضح اعتراضات البطل الذى يحاول أن لا يعترف 
بمغزى العاهة الكاملء على الأقل أمام المبصرين. 

وعندما أرادت بنت مدير المدرسة أن تصف له صوراً. لأنه لا يستطيع أن 
يراها. رقض فسالته:«هل لديكم صور بارزة (برايل)؟» فقال: «طبعا لدينا. وهو يحاول 
أن يتصور كيف تكون الصورة بالبرايل. لكن البنت أرادت أن ترى هذا النوع من 
الصورء فأجاب يأنها صغيرة السن وليست قادرة على ذلك. فقالت:«هل تريد أن أرسم 
لك صورة ملونة؟» قال: «لا». فسالته ثانيًا: «هل لديكم صور برايل ملونة؟» فجاب: 
«طبعا»!١١).‏ 


وتقوم أهمية هذا المثال على إبراز علاقة قيدى الضرير بالبنت المبصرة, 
وشعوره بالمهانة التى تضطره إلى الكذب وادعاء امتلاك صور برايل. ونحس بازدياد 
هذه المهانة عندما يبالغ فى الكذب عن صور برايل الملونة. 

ولكن هذا المثال ينطوى على أهمية آخرى؛ فالصور لايمكن التمتع بها إلا 
بحاسة البصر. وليس هناك مثال يمكن أن يعبر عن عنصر لايستطيع أن يدركه 
الضرير كهذا المثال. فمفهوم صور يرايلء خصوصًا صور برايل الملونة هو آساسا 
مفهوم غير معقول. وتقود هذه اللامعقولية بدورها إلى فهم الكلام عن الصورة البارزة 
بوصفه سخرية مرةء تفضح عدم وجود الإمكانات الإدراكية للضريرء بالرغم من 
الأدوات والأجهزة المخترعة لمساعدته. و «صور برايل» هى العنوان الذى اختاره قيد 
مهتا لهذا الفصل!(١5).‏ 

وكما رأينا' فنحن إزَاء نوع من التطور فى نص قيد مهتا. كلما اقترينا من 
نهاية الكتاب زاد وعينا بالألم الجسدى والتفسانى للبطل الضرير. ولدينا أيضًا فى 
الجزء الأخير من الكتاب إشارات إلى العلاج الشعبى المؤلم الذنى عولج به قيدى, 
بالرغم من أن هذا العلاج قد وقع فى أوائل عمرهء أى تاريخيًا قبل وجوده النصى. 
وسنتناول هذا الموضوع فيما بعد. ونستطيع أن نقول من وجهة نظر ماء إن هذا 
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التطور ييلغ درجة حاسمة فى نهاية الكتاب. ولعل أهم ظاهرة فى نص «قيدى» - 
بالنسية إلى العنصر الذى نتهتم به الآن- هى خاتمة الكتاب. قفى الصفحات الأخيرة 
يرجع الراوى» وهو فى العقد الرابع من عمره إلى المدرسة والبيئّة اللتين صورهما 
النص. لقد تغير كل شىء حتى المدرسة أصبحت مدرسة لبنات لهن أصوات «خفيفة, 
منكمشة, مخبولة», كما لو كان هؤلاء لم يكونوا «مكفوفين فحسبء بل متخلفين عقليً ». 
ويتساعل الراوى عندئذ عن مدرسة طفولته وهل كان لها الجو العام تفسه؟ ويحزنه هذا 
السؤال لآنه يدرك أن جوابه لا يتعلق بالذاكرة» بل بنفاذ اليصيرة والخبرة؛ ولم يكن 
يمتلك هاتين الخصلتين فى طفولته. ويزور أيضًا إحدى زميلاته فى المدرسة, كانت 
تسكن فى حى فقيرء ويدأت الزميلة تئن كالشحاذة فى الشارعء وتطلب منه ساعة 
برايل» فيؤكد لها أنه سيرسل الساعة» وينصرف جاريًا من غرفتها. وقد أهاج فيه 
«صوتها الشاحذ ذاكرة أكثر بكارة وخوفًا قديما»("). 

تصف خاتمة الكتاب إحساسا عاطفيًا للبطل حين يرجع بعد مرور عدد من 
الستين إلى المدرسة» وعندما يوازن بين الجو العام السائد الآن فيها والجى العام الذى 
يذكره فى طفولته, يلقى بظلال الشك على النص برمته؛ ويعيد القارئ النظر بالتالى فى 
محتويات النص على ضوء جديد. 

لكن الخائمة لااتلقى شكلاً محايدا علن محتويات الكتاب :وحسئب» يل تكن 
معنى هذه المحتويات على طريق مختلف من خلال الجو العام العاطفى الموجود فيها. 
ومن الواضح أن هذا الجو العام سلبى. نرى ذلك- أولاً- من خلال الارتياط بين العاهة 
والتخلف العقلى. ونلاحظه ثانيًاء وبشكل أعمقء من زيارة الراوى زميلته العمياء؛ إِدَ 
تسبب هذه الزيارة الآلم الشديد الذى يعكس بدوره التجربة المدرسية برمتهاء وعندما 
يفر الراوى من غرفتهاء يفر- فى الحقيقة- من فترة من حياته الشخصية. 

وتكمل الخاتمة على هذا النمط- من خلال إلقائها ضوءًا موَنًا على محتويات 
الكتاب- العملية التى لاحظناها سابفًاء واشتملت هذه العملية على تقديم الألم 
الجسدى والنفساتى تدريجيًا إلى الأمام: بحيث ينتشر الألم عندما يتتهى الكتابء: ليس 
فقط فى أجزاء النص التى كان موجودا فيها بوضوح., بل فى الحوادث التى لم تذكر 
الألم قط. 
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وتعاكس هذه العملية ما يحدث فى نص طه حسين إن تلمح نهاية «الأيام» إلى 
الانتصار على الأقل على الألم النفسانى الذى منحه النص الصدارة. 
أدوار تقليدية, أدوار حديثة 

يمثل الآلم وكتابة العمى ظاهرتين تنيعان مباشرة من واقع العمى بوصفه عاهة 
جسدية. لكن العاهات تتخذ معناها الكامل فى المجتمع نفسه. وقد أشرنا سابقًا إلى 
أن كلا المؤلفين من العالم الثالث. وستقودنا المقارنة بين كاتبين من العالم الثالث إلى 
مقابلة التقليدى والحديث: ومن ثم الشرق والغرب. 

عندما نتناول موضوع التقليدى والحديث قى كلا التصين تصادف أموراً تتقلتا 
ساشرة ال منالة الشرق والغوت» يفعي أن التقرقة لمينة حاتم واكما من هواكية 
التقليدى والحديث من ناحيةء ومواجهة الشرق والغرب من ناحية أخرى. وسوف نيتدئ 
التحليل- لهذا السبب- بالمواجهة الأولى التى ترشدنا بدورها إلى المواجهة الثانية. 

تتمثل أوضح الطرق لمواجهة التقليدى والحديث من حياة العميان فى الصراع 
بين الآدوار التقليدية والآدوار الحديئة. قتصادف الشخصية العمياء أو أية شخصية 
ذات عاهة الدور الاجتماعى أو الأدوار الاجتماعية التى يعينها المجتمع لصاحب 
العاهة. وعندما توحجد الآراء التقليدية والآراء الحديثة فى الوقت تفسيةء, تأتى أدوار 
الصراع بين التقليدى والحديث: ذلك الذى يوجد ضمنًا فى المجتمع كله. 

ولا غرابة إذن فى أن الدور الاجتماعى للضرير يمثل عنصرًا مركزيًا فى كلا 
الكتابين. ويتحقق هذا العنصر - بالإضافة إلى ذلك - على الطريق نفسه فى كلا 
النصين؛ إذ يقود البطلين نحو دور اجتماعى حديث بعيد عن الدور الاجتماعى التقليدى 

ونلاحظ فى «الأيام» - كما قلنا سابقًا - تطورًا فى حياة البطل؛ حيث يبداً 
تلميدًا فى الكتاب وينتهى أستادًا فى الجامعة, بمعنى أن حركة التطور تتمثل فى تقدم 
من التقليدى إلى الحديث. ومن الجدير بالذكر أن التطور يأتى نتيجة رفض الأدوار 
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التقليدية للضرير. ويواجه الفتى فى الحقيقة دورين تقليديين يتقاربان. الدور الأول دور 
البطل منه. فى الجزء الأول نجد الفقهاء الذين «كانوا يقرون القرآن... كانت جمهرتهم 
من المكفوفين, فكانوا يدخلون البيوت يتلون فيها القرآن!''). 

ولا يقدم هذا الدور- كما هو واضح- تقديمًا إيجابيًا فى النصء ومن ثم يطمع 
الفتى إلى الدور الاجتماعى الوحيد الذى يراه محتملاً للمكفوفء وهو دور المدرس فى 
الأزهر. كما يقول الراوى: 

«وماذا كان يمكن أن دريد غير ذلك وقد فرضت الحياة على أمثاله من المكفوفين 
الذين يريدون أن يحيوا حياة محتملة إحدى اثنتين: فإها الدرس فى الأزهر حتى تنال 
الدرجة وتضمن الحياة بهذه الأرغفة التى تؤخذ فى كل يومء ويهذه القروش التى تؤخذ 
آخر الشهر... وإما أن بتجر بالقرآن فيقرأه فى المآتم والبيوت»(15). 

والاختياران المحتملان- أى المدرس فى الأزهر والمقرئ فى القرية مع مغزاه 
السلبى- موجودان أيضا فى المثال التالى: عندما يغضب أبو الفتى منه لأنه قد سخر 
فعلت لأمسكنك فى القرية. ولأقطعنك عن الأزهرء ولأجعلنك فقيها تقرأ القرآن فى المآتم 
والببوت»'١).‏ 

ولاشك فى أن الفتى سيذهب إلى الأزهرء غير أن إفلاته من الدور التقليدى كان 
صعيًا. فكان الأب يطلب من الفتى «عدية يس» «لأنه صبى ولأنه مكفوفء وهى بهاتين 
المزيتين أثير عند الله. رفيع المكانة عند ه وهل يرش الله أن يرد ضييا مكقوقًا حين 
يطلب إليه أمرًا من الأمور متوسلاً بقراءة القرآن!2"1). ويبدو من هذا المقتطف أن 

لكن صعوية الإفلات من الدور الاجتماعى تنبع أيضا من أن هذا الدور يفرضه 
المجتمع عليه وعلى أمثاله من المكفوفين. ونستطيع أن ترى هذا بشكل أوضح فى قصة 
مدقشة ومثيرة للعواطف والمشاعر. 
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حينما سافر الفتى مع عائلته إلى الصعيد يحدث أن ينساه أهله فى القطار. 
فلما نزل فى المحطة التالية انتظر حتى يجىء له واحد من العائلة: «اجتمع إليه جماعة 
من موظفى المحطة..وقد رأوا شيحًا ضريرًاء فما شكوا فى أنه يحسن قراءة القرآن 
أى يحسن الغناء». ولم يصدقوا بالرغم من إنكاره هذين الدورين: واضطر أخيرًا إلى 
قراءة القرآن «والدموع تنهمر على خديه,!12), 

ومدل:هذا" الثال على وجؤة ضورة احشاضة ما الضويو: وتفهك هذه الصورة 
نوعًا من حتمية أن يكون الضرير مقرنًا أو منشدًا. ويحاول البطل فى هذا المثال أن 
يرفض هذه الصورة: لكن بلا فائدة؛ إذ يضطر أخيرًا إلى تمثيل الدور المفروض؛ ذلك 
لأن الخروج من هذا الدور صعب للغاية. ويبين لنا الراوى شعور الفتى العميق بالمهانة 
التى تنبع من اضطراره إلى الإذعان للتقليدىء ويوضح لنا كذلك أهمية الإفلات من 
الدور التقليدى وضرورته. 

لكن طه حسين لا يتوقف عند هذا الدورء بل إنه لا يرضى أن يكون شيحًا من 
شيوخ الآزهرء وذلك بالرغم من أن هذا الوضع الاجتماعى يمثل مرتبة عالية للضرير 
فى مجتمعه؛ فهو يتأمل فيما وراء العالم الأزهرى» ويتساءل عن الإمكاتات الموجودة 
خارج هذا العالم. 

الاكرابة إذن فى قريه الفكو هده يخاول الخروي عن النون التقلقدى فهو 
يميل بعد وفاة الشيخ محمد عيده إلى «أصحاب الطرابيش» يدلا من «أصحاب 
العمائم»؛ لآنه أحس أن أصحاب الطرابيش كانوا مخلصين فى حزنهم عند وفاته. لكنه 
يتساعل. «ومن له بذلك وهو فتى ضرير قد فرضت عليه الحياة الأزهرية فرضا فلم يجد 
غنها مخ ني )1 


إن مغزى هذا المقتطف واضح؛ إذ دميل اليطل إلى أصحاب الطرايش الأكثر 
دنيوية وحداثة. لكنه ليس متأكدًا من أنه يستطيع أن ينضم إليهمء وذلك لأتهم- على 
عكس الأزهريين- لم يضعوا له مكانًا معيئًا بوصفه أعمى. وبدل أن يفهم الفتى مغزى 
هذا الحادث كعلامة تدل على تفوق الأزهريينء يقرر أن يخلق لنفسه دور اجتماعيًا بين 
أصحاب الطرابيش. ويشتمل هذا القرار على الإفلات من الدور التقليدى المفروض. 
وعلى خلق دور اجتماعى حديث. فيمثل بالفعل العنصر البطولى فى حياة الفتى. 
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ولعل أهم مرحلة كذلك فى تطور حياة الفتى من التقليدى إلى الحديث تتصل 
يدخوله الحامعة. وقد سمح له هذا الدخول بالسفر بعد ذلك إلى فرنساء لكن حتى هذه 
المرحلة لم تتوفر إلا من خلال مثايرة الفتى المستمرة وجهده الدوب. إن اليطل 
يتساءل. «أتقبله الجامعة بين طلابها حين يتم إنشاؤها أم ترده إلى الأزهر ردًا غير 
جميل لأنه مكفوفء وليس غير الأزهر سبيلاً إلى العلم للمكفوفين؟»!-') لقد كان الفتى 
إذن واعيًا بالدور الاجتماعى الذى يفرضه عليه الدرس فى الأزهر؛ لكنه يرغب فى 
الوقت نفسه أن يتجاوز هذه الحدود التقليدية» وأن يصل إلى مرحلة الحديث: أى إلى 
الجامعة. 

ولكنه يصطدم بالواقع الحديث إلى درجة ماء ويبدو ذلك واضحا حين يحاول أن 
يدخل مع خادمه الأسود إلى الدرس ولم يكن لهذا الخادم بطاقة فمنع من الدخول 
بالرغم من تضرعات الفتى وأصحابه!!"). ويدل هذا المثال على أن الجامعة, بوصفها 
مؤسسة حديثة. لم تقم بالإجراءات اللازمة للطالب المكفوف. أو بعبارة أخرى, حدثت 
مشكلة الفتى مع الدخول لأنه تجاوز دوره التقليدى المناسب. أى طلب العلم فى 
الأزهر. ونستطيع بصورة عامة أن نقول إن الفتى الضرير قد واجه التحديات 
الاجتماعية إلى أن وصل إلى غرضه المقصود. 

ولذاننا مكال آخر لهذ» الظاهرة هذل على مكايوة التطل: يتنا يضئن على السفز 
إلى فرنسا ضمن البعثة الجامعية!""). ويالرغم من اعتراضات الجامعة- ولم تكن لها 
علاقة بعماه- فلقد خالف الآراء التقليدية المتعلقة بالعميان» وخط لنقسه طريقًا حديكًا. 

ويتالف الطريق الحديث من مغادرة مصر والدخول فى نظام اجتماعى جديدء له 
متطلياتة وتوفعاتة'الخاضة بالنسية إلى العمناث: كما سترئ فيما يعد؛.فقد اشتمل هذا 
على تكيفات جديدة مع العادات الغربية. ولكن الجدير بالذكر أن الراوى لا يتتاول 
المشاكل التى يواجهها الفتى فى فرنسا بوصفها سجدًا يقيده بل يتناولها بوصفها 
تحديات يواجهها. 

ونتيجة لذلك يحاول الفتى عند رجوعه إلى مصر أن يثبت أن إفلاته من أدوار 
العميان التقليدية قد تم. ويبدو ذلك من خلال حادثين فى نهاية الجزء الثالث ف«الأيام»؛ 
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إذ اختار البطل تاريخ اليونان موضوعا لدرسه الأول فى الجامعة, وقد أثار دهشة 
الجميع حينما طلب خريطة اليونان ليبدأً بالوصف الجغرافىء كما هى العاد:: 
فالمفروض أن الضرير لايدرس بواسطة الخريطة. لكن القتى حفظ الوصف الجغرافى 
لليونان بمساعدة زوجته وخريطة بارزةء واستطاع على هذا التحو أن يقدم الوصف 
الجغرافى لليونان عن طريق خريطة عادية"), | 

وتنبع أهمية هذا الحادث من نقطتين؛ إذ تمثل هذه القصة أولاً على نحى ضمنى 
ردًا على حادثة سابقة وقعت فى فرنساء حيث امتحن الفتى هناك فى الجغرافيا وكاد 
يخفق فى الامتحان؛ لأته ظن أن الممتحن سيركز أسئلته على أنوا ع الجغرافيا المفهومة 
عند الطالب بوصفه طالبًا ضريرا(؛"). ويتعلق السيب الثانى والأهم برفض الفتى أن 
يغير درسه من أجل العمى' ولم يحاول أن يقيد نفسه باراء الناس عن إمكانات أستاذ 
مكفوف. 

وتتعلق القصة الثانية فى نهاية الجزء الثالث من «الأيام» بمؤتمر دولى للعميان 
أقيم فى مصر' إذ دعا رئيس الجامعة الفتى للاشتراك فى هذا المؤتمر. لكنه رفض, 
لأنه لم يرد أن يلعب الدور الرسمى للمكفوف(""). 

وتؤكد هذه القصة كما تؤكد الأجزاء الثلاثة من «الآيام» رفض اليطل الأدوار 
التقليدية المفروضة على الضريرء ويتجاور هذا الرفض مع رفض أية محاولة يحاولها 
المجتمع لكى يحصره أو يحيسه فى الدور الاجتماعى للعميان. ونستطيع أن نقفهم 
الكتاب يأكمله على هذا النحوء بوصفه احتجاجا على الدور الاجتماعى الذى يحدده 
المجتمع للضرير. ونجد سمات واضحة: تفصل بين الأدوار الحديثة والآدوار التقليدية, 
وترجع إلى أن القتى يحاول أن يخط طريقا لنفسه فى العالم الحديث الأكثر دنيوية. 


وتمثل الأدوار التقليدية التى يهرب منها الفتى آدوارا مرتبطة بالمؤسسة الدينية. 
فمن الواضح أن المجتمع الإسلامى التقليدى قد حدد مكانًا ودورا للمكفوف. وقد 
احتملهما الفتى إلى درجة ما؛ لأنه قد عاشهما ياقتناع لعدد من السنين. فرفضه هذه 
الأدوار هو بالفعل رفض للمجتمع الإسلامى التقليدى؛ أى إن هذه الحركة - فى 
مجاوزتها هذه الأدوار التقليدية - هى حركة خروج على المجتمع الإسلامى التقليدى, 
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الجنين. 


أما فيدى فقد سلك طريقًا مختلقًاء عندما نتكلم عن الدور التقليدى. ويقدم لنا 
نصه ما نستطيع أن نعتيره مهنًا معينة أى اختيارات محددة للعميان, تتمثل فى ثلاثة 
أدوار متميزة. لكن هذه الأدوار لا تمثل إطلافًا مراحل يعيرها اليطلء بل تمثل إمكانات 
متناوية لحياة الضرير فى مجتمع فيدى, أى الهند المعاصرة. 

ولعل الدور الآهم على المستوى النفسى بالنسبة إلى الولد هو الدور الأكثر 
تقليدية, دور الشحاذ. وعندما يفسر والد قيدى الأسباب التى دفعته إلى إرسال الطقل 
إلى المدرسة يقول له إنه كان يرى العميان فى الشارع يتعثرون وهم يحملون عصا فى 
إحدى يديهم وكأسًا من الصقيح فى اليد الأخرى!"., بمعنى أنهم شحاذون. ويقدم 
التص أيضًا محتويات كتيب للمؤسسة التبشيرية الأمريكية فى مدينة بمباى» يشير 
هذا الكتيب إلى وجود عائلات تعمى أولادها عمدًا لكى يعيشوا حياتهم شحاذين(”). 

ويبدى هذا الدور فى بداية النص بعيدًا عن حياة البطل الواقعية: لكنه موجود 
كعنصر ضمنى فى النص. ولقد كان أحد زملاء فيدى شحادًا قبل مجيته إلى 
المدرسة(1). بمعنى أنه كان لقيدى معرفة ما بهذا الدور. وتدل هذه الأمقة الثلاثة 
بالإضافة إلى ذلك على النتيجة العامة نقسهاء فوالك قيدى والمدرسة التيشيرية هما 
اللذان يشتركان فى إنقاذ الصبى من هذا المصير المؤلم. لكن أهم مثال لهذه الظاهرة 
يحدث فى المحطة. حينما كان قيدى ينتظر القطار مع عائلته وهى فى طريق الرجوع 
إلى المدرسة. كان الوالدان يتبادلانه بينهما فخافء ويعد قليل أقبل عليهم ششحاذ. حاول 
الحمال أن يطرده لكن والدة قيدى همست لزوجها وكأنها لا تريد أن يسمع الولد 
حديثها :«أعطه شيئًاء إنه أعمى». ويضيف الراوى أنه فكر حيذئذ قى إمكان آن ينتهى 
شحادً . وازداد خوقه("). 

ولا يدل هذا المثال على آهمية دور الشحاذ كور اجتماعى موجود فحسيء يل 
يدل- إلى جانب ذلك- على ارتباطه الخاص بالبطل؛ بمعنى أن فيدى كان يخشى أن 
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يلحقه هذا الدور شخصيا. ذلك على الرغم من أن القارئ يعى أن هذا الخوف غير 
واقعى بسبب ثراء عائلة فيدى. وقد أثر هذا الحادث - فى الحقيقة - على الصبى 
تأثيرًا عميقًا. فهو مرتبط بخاتمة النص التى تكلمنا عنها من قبل. يهرب قيدى من 
غرفة زميلته فى الحى الفقير «وقد أهاج فيه صوتها الشاحذ ذاكرة أكثر بكارة: وخوفا 
قديمًا»!(:*). هذا التلميح إلى الخوف القديم يشير إلى إحساس الصبى الأصلى بواقع 
الشحاذة: وإلى أن هذا الإحساس كان موجودا على مستوى لا واع. أى إنه لم 
تتكلفن من هذل الخوت ماما ولدلك عاك عون الستساذ ع ظل مكل دو ماعنا 
ودليلاً أساسيًا على التقاليد فى حياته. 

ولا تتجسد المواجهة بين التقليدى والحديث فى نص «قيدى» قى هذا الدور فقط؛ 
فالنص يقدم أدوارا أخرى تتعلق بالمكفوفين. وقد أشرنا سابقًا إلى أن وجود قيدى فى 
مدرسة العميان كان راجعا إلى إرادة والده التى تريد الاستقلال الكامل لاينه الضريرء 
أ إن تقريى شيذئ فى الدرسة عن كدو لدكورا احتفافنا اونما أن شدي كان ابن 
طبيب؛ فإن تدريبه فى المدرسة لم يكن هو تدريب زملائه الأيتام نفسه. 

ؤيؤدى ذلك إلى ظهور دورين اجتماعيين فى المدرسة. ونستطيع أيضا أن نضع 
هذين الدورين مع دور الشحاذ فى مراحل التدرج من التقليدى إلى الحديث؛ ذلك 
التدرج الذى نراه يمثل-عند قيدى- طريقًا متصلاً من السلبى إلى الإيجابى. 

لقد علموا الطلية فى المدرسة - على سبيل المثال- صناعة الكراسى 
بالخيزران(1*). وتمثل هذه المهنة بالفعل مهنة غربية تقليدية للعميان. ولا تختلف هذه 
المهنة عن الدور التقليدى الإسلامى للكفيفء وهو دور المقرىئ. بل تختلف عن الدور 
التقليدى الهندى: وهو دور الشحاذ(25). 

ويسآل قفيدى عند رجوعه إلى بيئته فى خاتمة الكتاب عن زملائه فى المدرسة. 
ويبدى أن أنجحهم قد أصبح «مدلكا» أو معالجًا بطريقة «التدليك». فيقول عندئذ:«حاسة 
اللمس- الأصابع التى تقرأًء الأصابع التى تستكشفء, الأصابع التى تشفى كالدهان 
الأخضر لحكيمجى ط:8). 
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ويشير هذان المثالان إلى مهن للمكفوفين. وتقع أهمية هذه المهن فى تمثيلها 
إمكانات اجتماعية تحرر الضرير وتساعده فى الحصول على حياة مستقلة. لكن للمثال 
الأخير أهمية أخرى تتجاوز المهنة نفسها؛ إن يريط الراوى- أولاً- المهن نفسها بحاسة 
اللمس: أى بحاسة تميز الضرير عن البصير؛ بمعنى أنه يؤكد أن الضريرء بالرغم من 
استقلاله يبقى محبوسنًا فى دوره. ويريط الراوى- ثانيًا- هذه المهن بعالم «حكيمجى». 
وكان حكيمجى- كما يصوره لنا النص- «طبيبًا» يمارس الطب «اليوناني» أو بالأحرى 
الطب الشعبى!؛*). وبالرغم من أن أبا البطل- أى الطبيب الذى درس فى الغرب- كان 
يعتير حكيمجى طبييًا دجالاً. كانت الأم تظنه أحسن طبيب فى مدينة لاهور(40؛ فهو 
يمثل الطب التقليدى ومغزاه السلبى, الذى سنتناوله فيما بعد. ويكفينا أن نقول هنا إن 
ارتباط المهن بحكيمجى يشير إلى ارتباطها بالعالم التقليدى. ذلك على الرغم من أن 
هذه الوظائف ليست تقليدية فى المجتمع الهندى؛ إذ تمثل وظائف تتعلق بالتدريب 
الغربى للعميان» وليس بالتقاليد الهندية نفسها. لكنها تظل مرتبطة بالتقاليد وسلبيتها 
فى رؤية الراوى- البطل: بمعنى أننا إزاء مرحلة على الطريق المتصل من التقليدى إلى 
الحديث. 


ومع أن هذه الأدوار موجودة قى النص فهى لا تهدد البطل تهديدًا واقعيّاء وذلك 
لأن دور فيدى قد حدد منذ البداية؛ إن يدل وجوده فى المدرسة - أولاً- على أن أباه 
أراد- كما قلنا سابقًا- توفير الاستقلال له. يضاف إلى ذلك أنه - من ناحية ثانية - 
لم يسلك فى تدريبه - حتى فى المدرسة - الطريق نفسه الذى سلكه الأطفال الآخرون, 
فتعلم لفة «البرايل» معهه(!*). لكنه منع من الدروس الأخرى: كدرس الموسيقى أو 
درس صناعة الكراسى الخيزرانية(47). وذلك لسيب بسيط فسره له مدير المدرسة, 
عندما قال إن جلد أصايع هؤلاء الأولاد الذين يمارسون الموسيقى والخيزران قد 
يصبح خشنًا «فلا يستطيعون أن يقرأوا البرايل جيدًا». أما قيدى فكان يتمنى له والده 
«تمنيات عالية1*). فخصصت له - كما هو واضح - مهنة فكرية بدلاً من المهنة 
اليدوية. ويبين لنا النص أن هذه المهنة ستشتمل على أحدث طريقة للتعليم. ونقراً- على 
سبيل المثّال- عن محاولات كل من مدير المدرسة ووالد الطفل فى أن يبعثا به إلى 
مدرسة خاضلة فى اشركاء 
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من الجدير بالذكر أن مستواه الاجتماعى كابن طبيب قد ساعده بالطبع على 

بلوغ 5 الهدف. ولم يعبر الفتى هنا- على عكس الفتى فى «الأيام»- المستويات 
التقليدية السائدة فى المجتمع؛ بل حصل على دوره الحديث دون تجرية شخصية 
مياشرة: أى دون مواجهة حادة مع الأدوار الأخرى. 

ولذلك تختلف سيرة فيدى عن سيرة طه حسين التى كانت بالفعل قصة صراع 
بطولى ناجح. ويينما ينبئ الحديث عن الأدوار الاجتماعية الأخرى فى نص «قيدى» عن 
خوف بالغ نجد البطل فى «الأيام» يواجه كيرا من التجارب والمعاناة. تنتهى 
بانتصاره. لكن هذا الاختلاف فى التصين لا يمنع كلا المؤلفين من تأكيد رفضهما 
الكمي للأدوار التى تفرض على المكفوفين الآخرين؛ فلمفهوم الاختلاف بين البطل 
والمكفوفين الآخرين مكان مركزى فى كلا النصين. 

ونلاحظ أن هذا الاختلاف يبدو حتى فى المظهر الجسدى لكلا البطلين: يقول 
الراوى فى الجزء الأول من «الأيام» ! ن الفتي كان برعا مع قائده إلى الأزهر». 
وفقسيق: «ولا تظهر على وجهه هذه الظلمة التى تغشى عادة وجوه المكفوفين»!11). 
بمعنى أن وجه الفتى يختلف عن وجوه العميان: أى أن الفتى لا يبدى ضريرً . أما فى 
نص «قيدى» فلدينا الخلاف نفس إن عندما يصل قيدى إلى المدرسة يتدهش مدير 
المدرسة من مظهره كولد «عادى ميصر». ولذلك لم يعتبره للوهلة الأولى قميذً! فى 
المدرسة:؛ بل «استمر فى ظنه» أن فيدى كان عم أت حتى بعد أن قدم الصيى له- 
كما قال المدير نفسه من أنه:«لم ير قط لطفل ضرير عينين عاديتين إلى هذه الدرجة أو 
وجهاً مشرقا بالقدر نفس( )٠‏ بمعنى أن قفيدى يختلف من خلال قسمات وجهه وعينيه 
ومظهره العادى عن الصورة المالوفة للأولاد المكفوفين الآخرين. 

يمتاز البطلان إذن بالسمة نقسها. وهى اختلاف مظهرهما عن بقية المكفوقين, 
وتمثل هذه الظاهرة- من ثم- انعكاسًا ظاهريًا لاختلاف باطنى عن العميان الآخرين. 
ويمثل هذا الاختلاف الباطنى بدوره نوءًا من المبرر لرفض الأدوار التقليدية للضرير. 

ومن الجدير بالذكر أن كلا البطلين يقدم المغزى السلبى الثابت نفسه للأدوار 
التقليدية؛ وذلك بالرغم من اختلاف تجريتيهما الشخصيدين عن تجارب هذه الأدوار 
التقليدية» وبالرغم من أن الأدوا ر-كدور الشحاذ أو دور المقرئ - تبدى لتا مختلقة جدًا 
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بسبب اختلاف طبيعتها. وقد يجاوز الكاتبان- فى الحقيقة- هذه الفكرة عندما يريطان 
العمى مباشرة بالتقاليد. ونستطيع أن نرى هذا بوضوح أكثرء حين ننظر بدقة فى 
حديثهما عن هجوم العمى (أو بدايته). 


العمى والتقاليد 
يمثل هجوم العمى مكانًا مركزيًا لحوادث عدة, تعير بوضوح عن علاقة العمى 
المرتيطة بيداية هذه العاهة. 
دريته لنوع من الهجوم مصدرهة هذه العاهة. ويحتل هذا الهجوم أهمية تصبية بقبنية. 
رفن الغوورب الاكرا نه بالرغ دعق أن عدا "تركيس اللامتمييكن تركو عن 
وصف حياتى البطلين بعد إصابتهما بالعمى؛ يستغرق كلا النصين حيرا لافنا لوصف 
زوق تدم الإضابةويمول كاد النضدي اأبخنا إلى تعايمم هذا الوملتف ونور يعة :طن 
وآول حادث يرتبط بإصابة الصبى بالعمى فى «الآيام» يصل إلينا مع ملحوظة 
فى بداية الجزء الأول عن عيتنى الفتى «المظلمتين». لقد كانت أمه «تفتحهما واحدة بعد 
الأخرىء وتقطر فيهما سائلاً يؤذيه ولا يجدى عليه خيرا وهو يالم..(1*). ويترك الراوى 
ويقول الراوى أثناء الحديث عن مرض أخت الفتى ووفاتها :«ولنساء القرى ومدن 
الأقاليم فلسفة آثمة وعلم ليس أقل عنها إثمًا. يشكو الطفل وقلما تعنى به أمه... وأى 
طفل لا يشكو؟ إنما هى يوم وليلة ثم يفيق ويبلء فإن عنيت يه أمه فهى تزدرى الطبيب 
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أو تجهله. وهى تعتمد على هذا العلم الآثم علم النساء وأشياه النساء. وعلى هذا التحو 
فقدت هذه الطفلة الحياة»!(؟؟). 

تقود هذه القطعة النصية إلى عدة نقاط على جانب كبير من الأهمية. تتعلق 
النقطة الأولى بعلة العمى نفسها؛ إذ نكتشف للمرة الأولى أن الولد أصيب بالرمد» ون 
هذا الرمد أدى إلى ضياع بصره. وتتعلق النقطة الثانية بنوعية العلاج؛ فندرك مياشرة 
أن العلاج لم يكن يتبع قواعد الطب الحديث بل طرائق العلاج التقليدى: أى الحلاق. 
وتذكرنا هذه الإشارة إلى علاج الحلاق بالملحوظة الأولى فى بداية الكتاب عن 
«السائل» الذى وضع فى عينى البطل. لكن الراوى لا يكتفى بذكر العلاج؛ إذ يتكلم عن 
بداية العمى من خلال حديثه عن وفاة الأخت؛ بمعنى أننا إزاء نص معقد على مستوى 
الترتيب ومسقوى المعانى. وهجوم العمى مدخل (65560060) فى قصة الأخت؛ إذ 
تبتدئ القطعة بمرض البنت ثم تنتقل إلى الحديث عن فقد عينى الصبىء ومن ثم ترجع 
إلى البنت وفقدها الحياة. ونحن إزاء ظاهرة أدبية تتكون من إدخال نص فى إطار 
النص. بمعنى أن قصة بداية العمى موجودة داخل قصة موت الآخت أو فى إطارهاء 
ومن ثم فإن قصة العمى تابعة لقصة الموت من وجهة نظر أدبية. ويما أن الكتاب 
ترجمة شخصية لطه حسينء تبدو تبعية قصة بداية العمى لقصة موت الأخت لافتة فى 
أهميتها. ويقود هذا الارتباط بين هجوم عمى الفتى وموت أآخته إلى تقديم الحادثين 
بوصفهما معلولين للعلة نفسهاء مما يؤدى إلى تضخيم أهمية هذه العلة. ويتناول النص 
هذين الموضوعين من خلال مهاجمة طريقة العلاج التقليدية, ومن ثم التقاليد يصورة 
عامة. ويبين النص أن التقاليد هى المسؤولة عن عمى الفتى كما أنها المسئولة عن وفاة 
أخته. لكن هذه التقاليد ليست مفهوما محايدًا يشير إلى عادات المجتمع برمتهاء أى 
الظروف المادية أو الاجتماعية برمتها؛ إن يريط الراوى العلاج التقليدى يعالم التساء. 
إن الأم هى التى «تزدرى الطبيب أو تجهله. وهى تعتمد على هذا العلم الآثم»علم 
النساء...» بمعنى أن الأم تمثل بالفعل الآراء التقليدية التى يعاكسها الراوى بالطبيب 
أى بالعلم الحديث. وإذا تذكرنا أن الأم هى التى وضعت السامل فى عينى الصيى 
ظهرت لنا العلاقة بوضوح أكثر. 

ويقوى اختيار الكلمات من هذا الوضوح: فالإشارة إلى «علم النساء» بدل 
«العلم الشعبى» - على سييل المثال -- تدل على مواجهة ما بعلم الرجال ليصيح الجو 
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العام فى هذا المقتطف معاديا للنساء. ولدينا- على هذا النحو- علاقة تربط الطب 
التقليدى وطبيعته غير الناجعة ويين العمى والأم. ومن الجدير بالذكر أن مقدمتنا الأولى 
لموضوع العمى قد اشتملت على تجميع لهذه المعانى بالذات, ففى الحديث الأول لايقول 
لنا الراوى سوى أن الأم وضعت «السائل» المؤلم فى عينى الفتى. 

لكن لإخبارنا ببداية العمى عند الصبى ميزة أخرىء أشرنا إليها ياختصارء 
وهى الارتباط النصى بين العمى والموت ويقود هذا الارتباط النصى بدوره إلى ارتباط 
معنوى؛ إذ يستعمل الراوى- أولاً- الكلمة نفسها قى حديثه عن العمى والموت؛ فيقول 
«فقد صبينا عينيه», و«فقدت هذه الطفلة الحياة». ويضع الراوى- ثانيًا- الفقد الأول 
إلى جاتب الفقد الثانى. وتشرح هذه العملية النصية كلا الفقدين من خلال الآخر. 
يفعت ندا تدك العفى يوضيفة :دوعا 'من الموت: 

وثمة نقطة إضافية تتعلق بارتباط العمى بالتقاليد فى «الأيام» إذ عندما يتحدث 
الراوى عن التقاليد الشعبية والفقهاء يتكلم عن قطع من الأوراق (الآحجبة) كان يكتبها 
الفقهاء: «وكانوا يزعمون للناس أن ابتلاع هذه القطع من الورق يصرف عنهم ما تأتى 
به «الخماسين» من المكروه. ويصرف عنهم الرمد ينوع خاص152). 

والقارئ الذى يمتلك - لأسباب مختلفة - معرفة بعمى الفتى يدرك أهمية 
الإشارة إلى الرمد ودلالتها. لكن الراوى لم يعلن- قبل هذا الحديث عن الفقهاء- أن 
الرمد قد سيب عمى البطل. ويشير هذا الحادث من دم إلى الكلام عن بداية العمى قبل 
حدوثه. ولهذه الإشارة دور فى الترتيب النصى لهذه الحوادث. 

وكما قلنا سابقاء فإن الراوى يقدم هجوم العمى من خلال حديثين مختفين: 
أولهما حديثه عن السائل الذى يؤذيه فى أوائل الجزءء وثانيهما: بداية العمى فى نهاية 
هذا الجزء. ولقد قدمت هذه اليداية بوصفها قصة تدخل فى قصة أخرىء بمعنى أن 
علة العمى تظهر متأخرة: لتتبع القصة الثانية فى النصء وكأن الراوى لم يستطع أن 
يطرق الموضوع إلا من خلال موضوع ثانء وهو وفاة الأخت. قهو يدخل الكلام عن 
العمى فى الموضوع الثاتىء ثم يهرب منه. راجعا إلى وفاة الأخت. ولذلك لا يمثل 
الحديث عن بداية العمى والمشاعر التى تنجم عنه موضوعا يتكشف تكشفا مباشراً . 
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نحن إذن إزاء ظواهر مختلفة استنتجناها من خلال تحليلنا لهجوم العمى فى 
نص «الأيام». ومن الواضع أنها تربط بين العمى والتقاليد, ومن ثم تقتضى حكمًا 
سلبيا على هذه التقاليد. 

وتضطرنا المقارتة ببن نص «الأيام» ونئص «قيدى» إلى أن تقدم هذه الظواهر 
من خلال ترتيب منهجى معين: 
-١‏ علاج العينين بالطب التقليدى والطبيعة السلبية لهذا العلاج وإخفاقه. 
”- مهاجمة العادات التقليدية من خلال الحديث عن الأم (والنساء). 
غ- علاقة العمى بالموت. 
ه- تجزئة النص لحديث الراوى عن هجوم العمى أو بدايته, بمعنى أن هذا الحديث 

يأتى مفرقا فى أمكنة مختلفة من النص. 

وقد يبد هذا التحليل بعيدًا عن عالم قيدى؛ ذلك لأن أباه كان طبيبًا. درس فى 
الغربء ولم ينشأً الولد فى قرية فقيرة.. إلخ. لكن ما يثير الدهشة أن العناصر الخمسة 
موجودة كلهاء مع تعديلات بسيطة فى نص قيد مهتا . 

أصيب يطل «قيدى» بالعمى كما قلنا سابقًا قى طفولته. لكن- على عكس 
الصيى فى «الأيام» - لم يكن سبب العاهة راجعًا إلى الرمد يل إلى مرض «الالتهاب 
السحائى»!(؛؟). 

وأول الكلام عن بداية عمى الصبى حديث طويل للأب. وهو يقسر لابته الأسياب 
التى دفعته إلى الختيار المدرسة الخاصة للعميان. وحالما يبدأ الأب كلامه. يضيف 
الالتهاب السحائى وهو طفل لم يجاوز الرايعة من عمره. ونعرف من خلال هذا الحديث 
أن تعالجه بالأدوية «التدجيلية» من المعالجين» على طريق الإيمان. ويعلن لنا الأب أن 
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الأم وجهت اللوم إلى المرأة المسيحية التى تزوجها عم فيدى: بسبب تأثيرها الشرير 
الذى كان سبب هذه العاهةا»*). هكذا نتعرف - أثناء هذا الحديث الأول - على 
المواقف التقليدية والخرافية للأم, فضلاً عن الارتباط بين التقاليد والأم والطب الشعبى 
الضار. ومن الجدير بالذكر أن الحديث عن هجوم العمى أو بدايته يجىء تابعا للحديث 
عن موضوعات أخرىء على النمط نفسه الذى أشرنا إليه فى نص طه حسين. 

ويبدى الأب أيضا مصدرا لمعلومتين إضافيتين عن سبب العمىء تأتى كلتاهما 
محاكرة شن الندنى وعندها هباب قدص يكرخن التفقود يكاف ابو لآ الأطناء فد 
تأخروا فى التشخيص. وقد وجه اللوم إلى تآخر الأطباء فى تشخيص الالتهاب 
المحاكي الذن كان سنت عفن إينه(11) ويكول لابه ف ديت اكى إن نواء النقطق 
قد وصل إلى الهند متأخراء ولهذا السبب لم يستعمل فى علاج مرضه"؟). 

ويقودنا هذا إلى نقطتين: أولاً يلوم النص التظام الطبى فى العالم الثالث 
لتقصيره فى علاج الولد. وتختلف هذه الظاهرة عن مثيلتها فى نص «الأيام»؛ لأنها 
لاتوجه اللوم مياشرة إلى التقاليدء بل تشير بوضوح إلى أنه كان بإمكان الصبى أن 
يشفى من عماه لى عولج بالطب الحديث؛ بمعنى أن العمى لا يزال مرتبطًا بعدم وجود 
التمدن. ثانيًا إن وسيلة تعرف المعلومات الطبية المرتبطة ببداية العمى هى الأب. 

أما والدة فيدى فهى تتعلق- كما لاحظنا- بالعلاج التقليدىء ويتناول الراوى 
هذه النقطة مرات عدة بإسهاب؛ عندما يرجع الود إلى بيته أثتاء عيد الميلاد يسال عن 
خادمته المسماة «أجميّرو» فيعرف أنها رجعت إلى بلدهاء وعندئذ يطيل قيدى الحديث 
عن أجميّروء تلك التى كان يذهب إليها كلما أراد شيئًا بدل أن يذهب إلى أمه. ولم 
يستطع أن يفكر فى أمه دون «خوف من الألم؛ لأنها كانت تأخذه إلى الدجالين الذين 
«وصفوا المطولات اللاذعة لإعادة بصري: وضربونئ يغصون البتولا لطرد العين 
الحاسدة![14). 

وعلاقة الأم بالعلاج التقليدى واضحة. لكن ما هو أهم من ذلك وجود الخوف 
من الألم المرتبط يهاء ويقود هذا الإحساس بالخوف بدوره إلى تياعد نفساتى عن الأم. 


209 


ويكرر البطل الظاهرة نفسهاء أى الألم والتباعد عن أمه. من خلال ملحوظة عن 
أجميّرو. فى حديث آخر يتركز على حكيمجى الذى يمثل الطب التقليدى. وكانت الوالدة 
تعتبره- كما قلنا سابقًا- أحسن طبيب فى مدينة لاهور» بالرغم من أن الوالد- أو 
الطبيب الحقيقى- اعتيره «دجالاً». ويعد أن أصيب الولد بالعمى نقل من المستشفى 
إلى بيت جده. وفى هذا البيت كانت أمه تأخذه وتقطر «المحلول اللاذع» فى عينيةه» 
وكانت تقول له عندما يصيح «إن المحلول جاء من حكيمجىء وإن الإحساس باللذعة 
سرعان ما ينتهى». ويقول حكيمجى إن القطرات ستجعله ميصرا . ويضيف الراوى 
حينئذ إنه حين كان يحتاج إلى شىء لم يكن يطلبه من أمه. بل من أجميرو!**). 

ونلاحظ من خلال هذه الأمثلة وجود العادات التقليدية وعلاقاتها وارتباطها بالأم 
وألم البطل. ومن الجدير بالذكر هنا أن الآم ترتبط- فى كل الإشارات- بآلم العلاج. 

ويبرز تعلق الأم بالعادات التقليدية فى مثال آخرء عندما يتكلم الراوى عن أخيه: 
إذ كانت الأم تلبسه الفساتين فى طفولته. وقد بدا هذا الأمر غريبًا لقيدى» لكنه عرف 
بعد سنين هذه العادة. فقد كانت أمه تتهم العين الحاسدة بأنها سيب عماه؛ ذلك على 
الرغم من أنه كان وسيمًاء سليم البدن فقررت أن تلبس الأخ الفساتين لتجنب العين 
الحاسدة(١١٠).‏ 

وتظهر الأم فى نص «فيدى» بوصفها عنصرا يعبر عن التقاليدء وتمثل التقاليد 
والآم قوة سلبية فى النص» وتغدو مصدراً للألم. 

لدينا إذن عند قيد مهتا المجموعة العامة نفسها المرتبطة بالعمى: وهى تلك التى 
نجدها ماثلة فى نص طه حسين. لكن النص لا يتهم التقاليد مباشرة بإحداث العاهة 
بل يربط هذه العاهة بعدم وجود التمدن. وقد رأينا الآلم الذى تسبب فيه الطب الشعبى 
فى كلا النصينء ولا حظنا - أخيرً- ارتباط الأم بالطبيعة السلبية للتقاليد والآلم. لكن 
نص «فيدى» لا يهاجم الأم والنساء بالطريقة نفسها التى توجد فى «الأيام» إذ يدل 
نص طه حسين أولاً على إهمال الأم؛ بينما يربط نص قيد مهتا بين سلوك الأم وحبها 
لاينها(!١٠).‏ ويختلف النصان من جهة أخرىئ؛ فعندما يتكلم طه حسين عن «علم 
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النساء» يهاجم النساء ضمنًا. أما قيد مهتا فيوازن بين خوفه من أمه وجاذبية أجميرو 
التى أعطته المحبة دون الآلم. 

ويصادقنا عند طه حسين مفهوم يربط العمى بالموت. ونلاحظ عند قيد مهتا 
صدى لهذا الارتباط. وقد أشرنا سابقًا إلى خادمة فيدى المفضلة أجميرو التى أراد أن 
يراها عند رجوعه إلى البيتء لكن قيل له - يعد أن سال عنها مرات عدة- إنها 
سافرت إلى بلدها. واستمر قى السؤال عنها إلى أن قال له آبوه أخيرًا إنها توفيت 
مفسرًا له أسباب موتها. لكن الولد ظل ينادى اسم أجميرو فى البيتء فأكد له أحد 
الخدم أنه سيلعب معه قائَلاً:«لقد راحت أجميرى كعينيك يا قيدى بك(١٠).‏ 


ويختلف هذا النص من حيث إشارته إلى علاقة العمى بالموت عن نص طه 
حسين. أولاً: يدخل الراوى فى «الأيام»- كما رأينا- قصة فقد الصبى يصره فى 
قصة موت أخته. آما نص «قيدى» فيقدم موت أجميرو أولاً. ليربط بينه وبين عمى 
الولد. ولكن كلا النصين يستخدم تراكيب نحوية متشابهة فى التعبير عن توازى العمى 
والموت, بمعنى أن نص «الأيام» يتكلم عن «فقد» البصر و«فقد» الحياة, بينما يعبر نص 
«قيدى» عن الظاهرة نفسهاء من خلال استخدام حرف التشبيهك» (116). والمغزى- 
فى كلا النصين- هو المغزى نفسه: رؤية العمى بوصفه نوعًا من الموت. وأكن يتحدد 
الفارق بين النصين على أساس أن التوازى قى نص «قيدى» يركز على فكرة الخلود. 

ومن الواضح أن الحوادث المرتبطة ببداية العمى فى «قيدى» متفرقة خلال 
النصء يصورة تفوق ما هى عليه فى «الأيام» . لكن المغرَى يشابه المفزى الذى 
لاحظناه فى «الأيام». وإذا نظرنا بدقة فى الحديث الأول والأهمء وفى الإشارتين 
الطبيتين إلى هجوم العمى؛ لاحظنا وسيلة أسلوبية مهمة. ذلك لأن كتاب «قيدى»- كما 
قلنا سابقًا- منقول من خلال ضمير المتكلم لكنه يستخدم أحيانا متكلمين آخرينء إذ 
تجد قصصا أوملحوظات منقولة من خلال رواة آخرينء كالآب على سبيل المثال» ويمثل 
الوالد فى هذه الأمثلة التى نهتم يها الراوى» إما مباشرة وإما من خلال كلامه المنقول 
بصيغة الغائيء بمعنى أن البطل الراوى يصف ما قاله الآب أو ذكره بدلاً من أن 


يتحدث مياشرة. 
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ويشير هذا التغيير إلى عملية إيعاد نصىء كان الراوى الأصلى- وهو البطل 
الذى يتقل الكلام من خلال ضمير المتكلم - يرفض المسؤولية الروائية فى هذه الأمثلة, 
ومن ثم يبعد نفسه عن النص. ونستطيع أن نقول- بعبارة أخرى- إن الراوى لايريد 
أن يطرق الموضوع مباشرة» فيطرقه على لسان شخصية ثانية. ويبدو موضوع بداية 
العمى ذا مغزى فى هذه الحالة؛ إذ ينتقل الحديث المرتيط به فى النص إلينا عن طريق 
لسان الآب. وعلى نحو يبعد فيه الراوى نقسه عن هذا الموضوع بالذات. 

وتخلق رواية ضمير المتكلم وكتابة العمى عادة عند فيدى مهتا وصفًا أدبيًا ذاتيًا 
شخصياء ومغزى التغيير فى هذه الحالة هو تجنب الوصف الذاتى لبداية العاهة, أو 
لآية موازنة بين البطل قبل هذه اليداية ويعدها. وتتم الإشارة إلى الحوادث الأخرى- 
كالعلاج «التدجيلى»- من خلال ضمير المتكلم ولكن فى مرحلة متأخرة من التصء وفى 
سياق موضوعات أخرى. 


الشرق والغرب 

تدل هذه الملحوظات على مواقف مماتئلة فى الترجمتين الشخصيتين بالنسبة إلى 
«التقليدى» و«الحديت», وذلك على الرغم من اختلاف التقاليد فى التصين. وقد أشرنا 
إلى صعوية الفصل بين مواجهة التقليدى والحديث من ناحيةء ومواجهة الشرق والغرب 
من ناحية أخرى. ولقد أدرك القارئ أن الكلام عن مواجهة التقليدى والحديث يدل غاليًا 
على مواجهة الغرب. وتيدى العلاقة بين هاتين الثنائيتين واضحة فى موضوع ألمحنا إليه 
لكننا لم ثعالجه تفصيلاً. 
بمسائل طرحناها سايقا: كالدور الاجتماعى للضرير أو صورته؛ لكن الموقف الذى 
نفحصه فى هذه الحالة يتألف من مفهوم قيمى مجرد للعاهة. وهكذا نتكلم عن موقف 
يعبر عنه النص بوضوحء وليس عن موقف يحب علينا أن نستنتجه- بوصفنا قراء- من 
حوادث أو ظروف موجودة قى النص. 

تعلم من نص «قيدى» أن الموقف الهندى التقليدى ينظر إلى العمى بوصفه 
لعنة("١٠).‏ والموقف التقليدى مثل انتقاده. كلاهما أمر واضح. لكننا نهتم- فى تحليلنا- 
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بالسياق الذى يقدم من خلاله الموقف التقليدى؛ إذ يشرح الأب أسباب إعجابه بمديو 
مدرسة العميان. ويرد هذا الإعجاب إلى أن المدير كان مسيحيًا تعلم فى أمريكا. 
ويعنى ذلك أن الوالد يباعد بين معتقد المدير والمعتقد الجبرى عن الهندوس الذين يرون 
فى العمى لعنة, أما أمريكا فتشير إلى معرفة المدير بالأساليب «التقدمية» الغربية 
لتعليم العميان(؟١').‏ ولقد أراد الوالد- فضلاً عن ذلك- أن يرسل اليطل الضرير إلى 
الغرب بواسطة مدير المدرسة:؛ فكتب إليه طاليًا المساعدة فى هذا الأمرء وكان متأكدًا 
من أن قفيدى سيستفيد من الحياة فى المجتمع الغربى؛ لآن هذا المجتمع أكثر تنورًا فى 
معاملة العميان من المجتمع الهندى!(١١'),‏ ويقدم النص بذلك مواجهة بين الآراء 
التقليدية و الآراء الحديثة أشبه بمواجهة الشرق والغرب. 

ويوازى النص بين التقاليد والعمى مثثما يوازى بين الغرب وتخقيف حدة 
العاهة. وتتمثل أقصى الأمانى عند الولد الهندى الضرير فيما يمكن أن يتشابه فيه مع 
ولد فرنسى ضرير- مثل لويس برايلء مخترع اللغة البارزة للعميان!١').‏ 

ولكن يبقى الغرب بالرغم من ذلك شينًًا بعيدًا أسطوريًا إلى حد ماء فالغرب 
يمثل أولاً مكانًا سيسافر إليه البطل وليس مكانًا قد سافر إليه من قبل. ومعرفتنا 
النصية بالغرب محدودة لذلك بمعرفة الراوى نفسهء ومعرفته هو بالغرب قليلة جدا . 
ولدينا فى النص- لهذا السبب- صور وأفكار عدة تتعلق بالفربء وهى أفكار وصور 
غير واقعية بل أسطورية. 

يقول أحد الأولاد لقيدى - على سبيل المثال - إن البصر يرجع إلى المكفوفين 
فى أمريكاء عندما يدرسون مع المبصرينء ويضضصيف إن هذا يحدث فى الولايات 
المتحدة؛ لأن للناس هناك «عيون حادة كبيرة قوبة»(7١٠١).‏ وتلاحظ ظاهرة مشابهةء حين 
يتحدث الأولاد فى غرفة النوم عن محاولة إرسال قيدى إلى أمريكا؛ إذ لا يصدق أحد 
متهم أن الرجل «الأبيض» أو المرأة «البيضاء» يمكن لأحدهما أن يكون ضريراً ٠‏ ويطلب 
الأولاد من قيدى أن يراسلهم بعد وصوله ليؤكد ذلك(8١٠).‏ 


عدم وجود العمى فى الغرب بوصفه شينًا واقعيًا؛ بمعنى أن الأولاد يظنون أن الغرب 
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عالم مثالىء لا وجود للعمى فيهء ذلك العمى الذى يرتبط- فى أذهانهم- بالشرق 
التقليدئ. 

ومن الجدير بالذكر أن صوت الراوى لا يقتبس هذه الصورة بالرغم من 
وجودها فى النص؛ إذ ليس من المتوقع أن يقبلها القارى» وواضح أن البطل الصغير لا 
يقبلها؛ ولذلك يمثل بحثها فى النص جزءًا من التصوير الساخر للبيئة فى هذه المدرسة 
التبشيرية. ومن اللافت للانتباه- فى «قيدى» أن الراوى يتناول المسيحية المقترنة 
بالغرب من خلال موقف سحرى ثابت: على سبيل المثال: حكاية فيدى مع ممرضة 
قابلها فى الستشقى قالت له.هذه الترفتة إثه عيضر لو ضلك لقتست (6-5). 

أما نص طه حسين فيختلف اختلاقًا مهما عن تص قيد مهتاء إذ لم تكن علاقة 
طه حسين بالغرب فى بداية الأمر علاقة مفروضة عليه؛ بمعنى أن الفتى سافر إلى 
الغرب بإرادته الشخصية. وهو يسافر إلى الغرب حقًا ويصف الظروف هناك حقا؛ 
على عكس قيدى. ويؤدى ذلك- بالطبع- إلى وصف أكثر واقعية للغرب؟ ولذلك تختلف 
صفات طه حسين الواقعية عن صفات صورة فيد مهتا الأسطورية للغرب. ولكن هذا 
الاختلاف لا يرجع إلى أن قيدى لم يسافر إلى الغربء بل إلى أن صورة الغرب لا 
تلعب فى «الأيام» الدور نفسه الذى تلعبه فى كتاب «قيدى». إذ نجد صورة إيجابية 
المسستكترقن الغربيية فى مضب ومن كد للعلم القرى 563) كنا لااتضيائف الأتصال 
المباشر بين مواجهة التقليدى والحديث- بتداعياتها السلبية والإيجابية- وبين مواجهة 
الغرب والشرق. وعندما نرجع إلى المسالة التى يدآنا بها تحليل فيد مهتا ندرك ذلك 
بوضوحء, خصوصًا فى النظر إلى العمى بوصفه لعنة. 

وإذا بحثنا عن هذا المفهوم أى عن مفهوم مشايه له فى «الآيام» عثرنا على قول 
الفتى إن «العمى عورة»! وهى كلمة تدل على العاهة والعار فى الوقت نفسه. لكننا 
تشتاوف هذا (القيخ للعور ةوالحب فى العرب» فين الناذات الحدددة القن تعلفها الفدن 
تغطية عينيه بالنظارات السوداء١١'):‏ وتمثل هذه التغطية عادة غربية لم يصادفها 
البطل من قبل. وكان يفكر وهو جالس فى القطار فى أوربا:«فيما حفظ من قول آبى 
العلاء إن العمى عورةء وقد فهمه الآن على وجهه وهو يرقع يده بين حين وحين ليتحقق 
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من أن ذلك الغطاء الرخيص الحقير مازال يستر عينيه اللتين كان يجب أن 
تسترا»!(16). والغطاء فى هذا المقتطف هو النظارات السوداء. وفى الصفحة نفسها 
يفكر الفتى فى الذين يسترون جسمهم ويسترون «عورة العمى(١١).‏ 

والاختلاف مع «قيدى» واضح من هذه الزاوية. وهو اختلاف يؤكد أن الغرب 
ليس جنة للمكفوفينء بالرغم من فوائده. أو بعبارة أخرىء لا يضع طه حسين الغرب- 
على خلاف قيد مهتا- بوصقه العنصر الذى يعاكس تماما العالم التقليدى الذى يدينه. 
وإذا كان «الحديث» و «الغرب» يندمجان فى نص «قيدى» فإن كليهما يبدو فى «الأيام» 
كأنه مرحلة منقصلة عن الآخرى؛ ولذلك يبدو نص طه حسين أكثر «وطنية» من نص 
قيد مهتاء إذا صح استخدامنا لكلمة «وطنية». 

إن الغرب يمثل عند طه حسين المكان الذى يقهر فيه الفتى التحديات الجديدة. 
ويتعود فيه على المقتضيات الجديدة. فنشاهد مغامرات الفتى فى مجتمع يختلف عن 
مجتمعه الأصلىء ويضطر الفتى إلى تغيير عاداته الأساسية: يستيدل - على سييل 
المثال- بملابسه الشرقية ملابس غربية(4١١).‏ ويقود هذا بدوره إلى مشاكل جديدة. 
منها مثلاً تعلم «الدخول» فى الزى الأورويى «والخروج منه». وأهم من ذلك هذا الشىء 
الذى «لم يحسنه أعوامًا طوالاً. وهو هذا الرباط السخيف الذى يديره الناس حول 
أعناقهم ثم يعقدونه بعد ذلك من أمام عقدةٌ يتأنقون فيها قليلاً أو كثيرا!»(169). 

ونحن مع هذه الآمظة إزاء ظاهرة خاصة بنص طه حسين. وتتالف هذه 
الظاهرة من طبيعة تكيفه الخاص مع الغرب. وإذا قحصنا تجربة طه حسين مع هذا 
الغرب أدركنا أنها تقود الفتى إلى درجة أساسية وأصيلة من التكيف. ويضطر الفتى- 
من وجهة نظر ما - إلى أن يعتاد العمى من جديدء بمعنى أنه يضطر إلى أن يبنى 
من جديد دوره الحديث بوصفه شخصية ضريرة؛ ذلك لآن عماه قد حدد صعويات 
الانتقال من الشرق إلى الغرب. ويما أن الفتى كان قد تعود على الحياة طالبًا «حديئًا» 
أو «محدنًا» فى الجامعة فى مصرء فإن عنصر حداثته فى مصر يختلف عنه فى 
الغرب» على مستوى ما من التكيف. ويعاكس هذا كله نص «قيدى». 


ولعل أهم عنصر من عناصر التكيف مع البيئة الجديدة يرتبط بتعلم الفتى لغة 
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برايلء خصوصا حين يجد فى هذا التعلم صعوية شديدة» وذلك لسبب بسيط:«فهو قد 
تعود أن يأخذ العلم بأدنيه لا بإصبعه»67١).‏ إن هذه الملحوظة تعبر عن واقع المسألة 
بصورة تخفف من وطاة التأثير. ذلك أن الفتى لم يتعلم- قط- القراءة!١١)‏ أى لم يتعلم 
عملية نقل العلامات إلى كلماتء ويكتفى بالسماع والمشافهة؛ وكلاهما مرتيط بالطرائق 
الأصلية فى إدراك العلم. ومعنى ذلك أن الحضارة التى تربى فيها الفتى قد سهلت له- 
فى الحقيقة- الأمور لأنها اعتمدت اعتمادًا شديدًا على العنصر الشفوى فى التعليم. 
ولهذا السبب لم تفرق هذه الحضارة فى تراثها الطويل بين طرق تعليم المكقوفين وطرق 
تعليم المبصرين!60١)‏ ونلاحظ- من ثم- أن المسالك التى قد اعتادها الفتى فى تعليمه 
العالى الدنيوى فى الشرق لم تكن كافية فى الغرب. 


خاتمة : عملية الترجمة الشخصية 

إن المسائل المرتبطة بكل من أدوار المكفوف. وصور العمىء ومشاكل «التقليدى 
والحديث» و«الشرق والغرب». مسائل أساسية فى سيرة حياة كل من بطلى الترجمتين 
الشخصيتين. وتدل هذه المسائل على خاصية للترجمة الشخصية: أشرنا إليها سايقاء 
وهى وضع الترجمة بوصفها مرآة للمؤلف البطل. ولكن الترجمة تمثل- كما قلنا من 
قبل- مرأة للمؤلف الكاتب. ولقد شرحنا هذا العنصر من خلال تحليلنا لكتابة العمى. 
ولكن جانيًا من طبيعة الترجمة الشخصية:؛ أعنى جانبًا من ميثاق السيرة الذاتية, 
يتصل بميدأ مؤداه أن الشخصيتين- أى المؤلف البطل والمؤلف الكاتب- شخصية 
متحدة فى الوقت نقسه. ولا يمثل انفصالهما فى آخر الآمر سوى مقهوم مجرد 
للتحليل. والحق أن دور المؤلف الكاتب يتكون جرئَيًا من اختيار مظاهر المؤلف/ البطل 
التى يقدمها إلينا. وتجىء شخصية المؤلف/ البطل فى الوقت نفسه من خلال 
اختيارات المؤلف/ الكاتب. ونستطيع أن نمضى يهذا التحليل على نحو يحيط بصلة 
موقف كلا الكاتبين بالمرآة وذلك من خلال فحص الطريقة التى يستخدمها كلا الكاتبين 
عندما يطرق عملية الترجمة الشخصية. 

إن نص الترجمة الذاتية يفرينا- عندما نقرؤه- يتوهم أننا إزاء وصف دون 
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استراتيجية نصية خاصة: أو طريقة خاصة تطرق بواسطتها عملية الترجمة 
الشخصيدة. ١‏ 


ومن الأهمية بمكان أن نلتفت إلى أن كلا النصين يعالج كتابة الترجمة 
الشخصية من موقف واحد هو موقف الذاكرة؛ يمعنى أن كلا النصين يتشكل من خلال 
الذاكرة. ويبداً كلاهما بظاهرة التذكر(؟١١).‏ ويستخدم النصان هذه الظاهرة بوصفها 
وسيلة لتقديم المعلومات فى الكتابء ولكتنا نواجه اختلافًا يميز بين الكاتبين؛ إن يبدأ 
نص «الأيام»؛ ب'لا يذكر(١١)‏ بينما يبدأ نص «قيدى» ب«أذكرط١"٠)‏ أى أن النص 
الأول يقدم الظاهرة باستعماله الصيغة الإنكارية» بينما يعتمد النص الثانى على جملة 

وهذا الفرق أقل أهمية مما يبدو للوهلة الأولى. لأسباب تكلمنا عنها سابقًا. 
وتتحول الذكريات- فى نص طه حسين- قى الصفحات الأولى إلى موقف إيجايى. 
ويستمر النص فى تطور خطى إلى نهايته المنتتصرة. ونواجه ما يقاير ذلك عند 
«قيدى»؛ إذ تتعدل الذكرى الإيجابية للبداية- كما رأينا- من خلال خاتمة الكتاب, تلك 
التى تلقى ظلال شك على صحة الذكريات التى انينى الكتاب عليها. ويقدم كلا 
الفسيت على هذا التكوت الذاكرة توضفها عتفير ا سد سالا او عوه. 

ولكن ما أهمية هذه الظاهرة الثنائية؟ إن كلا المؤلفين يمضى قدماء فى سيرته. 
عن .طريق عرض الترحمة الشتخسية هن خلال الذاكرة: مكل ما تشظه الذاكرة مذ 
عملية يتخلق يها نص السيرة الذاتية من الوعى الخاص للمؤلف؟"'). وإذا كانت 
الذاكرة تمثل الوسيلة التى يتخلق بها المؤلف البطل. فهى- أى الذاكرة- نقطة 
الاتصال بين موقفى الترجمة الشخصية بوصفها مرآة من ناحية, ويوصفها دقعا لعدم 
اليقين إلى الأمام من ناحية أخرىء وذلك بدفع الذاتية الفطرية للعملية كلها إلى الأمام. 
ولذلكء يتكون موضوع الكتابين- إلى درجة ما- من عملية التذكرء وليس من نتائج هذا 
الفأكن كين 

ولكن ما علاقة هذه الملاحظات بحياة البطلين؟ عندما نظرنا إلى عناصر النص 
المختلفة ككتابة العمى أو الألم لاحظنا ظواهر عدة: إذ بينما كان كل من المؤلفين 


مستعدًا للحديث عن موضوع من الموضوعات حديئًا فوريًا مباشرًاء بدا كلاهما كما 
لوكان يحتاج إلى تأخير الموضوع الآخر ومعالجته معالجة تدريجية؛ ولذلك نستطيع أن 
ندرك أن كلا المؤلفين قد استخدم عملية الترجمة الشخصية بوصفها وسيلة لاستيعاب 
بعض الحوادث الأكثر إيلامًا فى حياة كل منهماء مما يجعل من الترجمة الذاتية- فى 
كل من النصين - عملية طرد واستبعاد لكل ما يولم المؤلفين ويؤرقهماء وذلك يفاعلية 
النوع الأدبى للسيرة الذاتية. 


308 


الهوامش 


» - نشرت هذه الدراسة فى “مجلة فصول المجلد الثالث العدد الرايع 1547 . 


١ 


5 


داطه حسين : «الأيام», (القاهرة دار المعارق». 11 -؟لا15). انظر كتاب حمدى السكوت ومارسدن جونز «دطة 
حسين», (القاهرة الجامعة الأمريكية, 151/6) قيما يتصل بيليوجرافيا طه حسينء وانظر أُيضًا: 
لعة عمعدآ :نوملهما) ".ععمودداقمع؟]1 بجبدععام[ مقاموعوظ عطا عر ععواظ كتلط تمتزوكي!] قطه!"* تمتطاعدت ععرمظ 


(1956 ,لإمومسسمء 


حاير عصقورء «المرايا المتجاورة دراسة فى نقد طه حسين»», (القاهرة: الهيئة العامة للكتاب. )١547‏ عن 
«الأيام» بوصقها سيرة ذاتية (أو ترجمة شخصية) انظر رشيدة مهران مطة حسين بين السيرة والترحمة 
الذاتية»» (القاهرة الهيئّة المصرية للكتاب: 14398), ص1ه7940-7 شوقى ضيفء «الترجمة الشخصية». 
(القاهرة دار المعارف, 115). ص .١15-111‏ إحسان عباس «فن السيرة». (بيروت. دار الثقافة 1531), 
خصوصًا ص49١-155١‏ واتظر البدراوى زهراتنء «أسلوب طه حسين قى ضوء الدرس اللفوى الحديث», 
(القاهرة دار المعارف. 15417). 

- إحسان عياس» «فن السيرة»ء ص؟ 235-1١:‏ 1, 

- قد مهتاء «قيدى» (1982,ذوع”! لزااككك كلتال] لنن]0) للعهل جعلك) لتلا ,ماطعلة لعا 

م انظر -على سبيل المتال محدى وشية: «معجم مصطلحات الأدب»ء (ييروت مكنية ليئان» 6 )/, ص 4٠١‏ 

- من الممكن أن يعترض علينا بالقول إن قيد مهتا ليس من العالم الثالث, إذ إنه يكتب باللغة الإتجليزية' لكن لدينا 
أمثلة كثيرة لمؤلفين من العالم الثالث يكتيون باللعات الأوروبية. مع حفاظهم على العلاقات الثقافية والآددية التى 
تربطهم بالعالم الثالث. وهذا يحدث- على سبيل المثال- مع مؤلقين يارعي من مال آفريقياء يكتبون باللفة 
الفرنسية ومن الجدير بالذكر أنه لا توجد لغة هندية لعب دور الجامع نفسه الذى تلعيه اللغة العربية قى العالم 
العريى 


- تدل نظرة سريعة إلى تقد الأدب العربى على أن المقارنة بين الأد العربى والأدب الغربى موجودة على نحو بالغ 


- جاير عصفور,ء «المرايا المتجاورة» 

- انظر- مثلاً- إحسان عباس. «فن السيرة». ص ه4١‏ 

ص7 ١ا-اغ‏ (1975 أسعد بل عدمتائل ععوط) '.عناونام معماام بح عاعوط عل" بعميععنا عممطتطط 
لدينا أمكلة قليلة فى الجزء الثالت من «الأيام» مواجه فيها رواية ضمير المتكلم. وفى الجزء الأول- كذلك- نصادف 
ظاهرة الازدواج معدت 1اناه060) بمعتى أن الراوى يتكلم من خلال ضمير المتكلم, لكن يوصفه راويًا يتفصل عن 


اليطل. ويما آن هذه الظاهرة تقودنا إلى خارج حدود البحث قلن تقحص مغزاها الآدبى الكامل» إذ أتتاول هذه 
المسالة ومسائل آخرى فى كنابى دع عط ) ““ملإهدبةآ قطذ]” غ0 مدنزيرم لم لزنام وععهتطاتتةخ لهد كععملصيامر" 
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(988اعبودعء] لإأزومعالهلا مماأععسه”اآ:. ل.ل .مما 
انظر عن ظاهرة الازدواج “عناوتتام2رع10تامانة عاعوط عا ,علسعرعا"” ص1١‏ 
١‏ - حمدى السكوت ومارسدن حوتز «طه حسين». 
-١‏ «فيدى», صغ .16-١‏ 
١‏ - أكتوبر 15475,ء ص رئأم1830 أه جعاباعها عأوو ل بعا8 ''رلمتاظ عطاعه) لأممطن؟" بدامعلدا8آ أعمدل . 


١‏ - من الواجب أن تتذكر أن كتابة العمى - كأشكال الكتابة الأخرى - تمثل نظامًا للتصوير الأددى؛ ولا توجد كتاية 
تعكس على نحو تام عالم المتكلم أو إحساسه. وتختلقف كتابة العمى عن أشكال الكتاية العادية من خلال وصفها 
باعتيارها نظامًا للتصوير الأدبى يخلق وهم العمى ولقد رأى البدراوى زهران فى («أسلوب طه حسين», 
ص85 45) أن استخدام صيم البتاء للمجهول قى «الأيام» يعكس عمى طه حسين. ولكن ملاحظته نتعلق بصيغة 
المبنى للمجهول المستخدمة فى اللغة للتعبير عن الإصابة بالعلة. وليس لهذه النقطة - للأسف- علاقة ضرورية 
بالصيغ الأخرى للمبنى للمجهول فى النص. يضاق إلى ذلك أننا لا نملك دراسة منظمة عن التسبة الكمية سواء 
كانت هذه الصيغ صيغًا للميتى للمجهول أو غيرها. 


- «فيدى»صرلا. 

- نفقسه, ص .3١‏ 

. نقسه, ص/7؟‎ - ١1 

- نفسه؛, ص كم 

48 - نقسهء ص 31275 

5 - نفسهة؛ صهلا. 

. ١7ص نقسه:‎ - ٠ 
تنفسه.ء صاا.‎ - 0١ 

7 - نفسة؛: ص11752 1١/15‏ . 
75 - نفسة: ص الا. 
-«الأيام». ج١ء‏ ص ٠١‏ وما يليها. 
0 - نفسه: ص1 . 

1١‏ نفسه: ص١‏ 5؟. 

07»ا > تقفسيةء صاغ] . 


- تفسه, ص57١.‏ 
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5 ا نفسية: صه. 

. ١ص نفسه,‎ - ٠ 

. ١ نفسه, صا‎ - ١ 

71 - نفسه؛ ص54 . 

31 - والأيام», ج7,ء ص75. 

5؟ - نفسهء الصفحة نفسها 

هم - انظر- مثلاً- «الأيام». ج؟, ص4. 
١1١‏ - نقسه: صه. 

/31 - نفسهء ص . 

- نفسه: صر . 

4 - نقسه؛, صركةا. 

- نفسه؛ صرار؟, 1١4,59‏ 

١ك‏ - والأيام»ج؟, رع هذ ١436٠١‏ 1. 
6 - «الأياح»ءج؟. ص١‏ 91-6. 

١١ ١-هقفرص نفسه؛‎ - 517 

4 - نفسه؛ ص55 . 

مغ - أنظر- «الأيام»: ج5, صرلث١١.‏ 

- «الأيام». ج١,‏ ص5١-:؟.‏ 

ا - نقسة, ص ١؟,‏ 77 


6 - نفسه.ء ص١"‏ وما يليها ومن الستيعد أن القتى كان بمتلك فى هذه السن تلك المعرقة التى ينسيها إلى نقسه فى 
التص عن أبى العلاء. ويما أن هذه المعرقة لا تنسب إلى زمن مبكر من حياة البطل أو إلى الراوىء فهى تمثل- 
على مستوى التقنية- مفارقة زمنية ويجب أن يذكرنا ذلك بأن الترجمة الشخصية تقديم أدبى لحياة شخص من 
الأشخاصء وليست تسجيلاً عملياً لهذه الحياة. قارن برشيدة مهران «طه حسين». ص١15.‏ إن مسالة الألم 
والتكيف مرتبطة بأيى العلاء فى أعمال أخرى لطه حسينء ففى «تجديد ذكرى أبى العلاء»- على سبيل المثال- 
يتسب مؤلفنا إلى أدى العلاء مسالة التكيف والامتعاضء وحديثه عن الشاعرء بطبيعته الشخصية أو الحميمة, 
يمثل حديدًا من أحاديث الترجمة الشخصية بمعنى من المعاتى. وبما أن هذا النص يتناول مشاكل عدة متنوعة 
فهو يساعدنا على فهم ضالة الوسائل الموجودة فى «الايام» واقتصادها. ولقد عبر طه حسين أيضًا عن المسائل 
النفسانية المرتبطة بالعمى فى تآمله الطويل «مع أيى العلاء قى سحنه», لكننا تحدد مجال بحثنا فى «الأيام». 
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انظر. طه حسين. «تحجديد ذكرى أبى العلاء». خصوصًا ص5؟1١‏ وما يليهاء ومع«أبى العلاء فى سجنه»». فى 
«المجموعة الكاملة لولقات الدكتور طه حسبين »ء المحلد العاشرء «أبو العلاء المعرى». (بيروت دار الكتاب الليناتي. 
10). قارن حابر عصقور «المرايا المتجاورة». ص75 وما يليها 


-«الأيام». ج١.‏ ص" 

٠ه‏ - «الأيام» ج”, ص؟ ١٠١‏ . 

١ه‏ - «الأيام» ج5ء صا . 

7ه - نفسهء ص56-١١١‏ 

م - نقسه, ص6 53-8, 

4ه - نقفسهة؛ ص١١‏ ومايليها. 
مه - «قيدى». ص 7 . 76. 

أه - نقسيهء ص/ا؟. 

لاه - نفسة. ص4 . 

مه - نقفسة؛ ص١5‏ ومايليها 

4 - انظر- مثلاً- «قيدى». صء ١4‏ 
تقسنة كن 3 

.١ نفسه, ص82‎ - ١ 

5 - نفسه, صلا ؟١ا‏ 

7 - نقسية صن 7508-50 

4 - «الأيام». ج١.‏ صرام 

هه - «الآيام», ج؟, ص495١-48١‏ 
1 - نقسه.ء ص7١‏ 

1 - «الأيام»: ج١.‏ صه .١٠١‏ 

4 - «الأيام». ح”, صرخ لا ١15-١1‏ . 
5 - نفسه؛ ص87١.‏ 

٠لا‏ - «الأيام». ج”ء ص. 


7١ص ئقفسيه,»‎ - ١ 
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؟/ا - تقسه؛, صرقمغ ومابليها. 
8/6 - نفسهء ص 181-160. 
6لا - نقسه صا ؟ ١‏ , 

- نفسهء صأه 164-1١‏ 
71 - مقيدى», ص؟ ١‏ . 

/ا/ا - نفسه: صرك1 ١‏ . 

8 - نفسه: ص0. 

مل نفسهء ص159. 

م - نقسهء صراقه؟ . 

١‏ - نفسه؛ ص40. 


- تحن لا تقارن بالطبع بين كل الأدوار وكل المواقف الموجودة قى كل من المجتمعينء لكنتا نهتم باتعكاسها قى 
النصين فحسب ولقد كان هناك- على سبيل المثال- شحاذون قى العالم الإسلامى 


الى ينيم مشيديى», صراه؟. 


الطب يونانية حقّاء ويمثل هذا الطب نوعًا من الطب الجالينوسيء ويالرغم من أن هذا الطب كان علميًا فى وقته 


فقد سقط في القرون الحديثة؛ وانحدر إلى مستوى الطب الشعبى, ونستطيع أن تستتتج من اسمه أن حكيمجى 
كان مسلمًا وأنه كان يتعلق بهذا الطب. 


4 - يجس علينا أن نتذكر أن حوادث هذا الكتاب قد وقعت قبل انفصال ياكستان عن الهند. 
7 - «قيدى» صرلم/ وما يليها 

لالم - نقسيةء ص 860/. 

4 - نفسه الصقحة نقسها. 

- «الأيام», ج١ء‏ ص145. 

- «قيدى»», ص . 

١‏ - «الأيام»ء ج١ء‏ ص" 

١7 ١ص نقسية:‎ - 


415 - نفسه, صل3310. 


313 


4ه -١قيدى».‏ صغ ١‏ . 

2 - تئقسهة. ضء ١‏ ومايليها 
1 - نقسهء ص١ .٠١‏ 
/اة - نقسه؛: صر1774. 
14 - نقسه: ص5؟1١.‏ 

5 - نفسه. ص١1‏ 171-؟511. 
ع نفسه؛. ص9١ا؟.‏ 

.١1-1١0١ص نفسه؛‎ -١ 
تقسيه. ص5؟١ ومايليها.‎ 3٠ 
١هص تقسيهء‎ -1٠ 


-- نقسه الصفحة نقسها 


«2 


. ١60ا/ص تقسيهةء‎ -٠ 

1 تفسهء صه .٠١‏ 

3-7 نقسيه, صضص1417, 
4- نفسه. ص١١‏ . 
نفسه صخا ١ 15-١‏ , 
٠‏ «الأيام». ج؟. ص ”, لالا, 6 ه-ههء على سييل المثال 
١‏ نفسه, صلاة- ٠١ ١‏ 
#لالأ- تفسة:ضص :31 
-١١1‏ نفسه؛ الصفحة تقسها. 
6 نفسه, صآالا. 

6- نفسه: صه ١٠١‏ 

1- نفسه؛ ص١41.‏ 

7- نفسه؛ الصفحة نفسها. 


1 تطى أن مرى ذلك قى نقل الحديث الشقوى والكتب؛ مثلما تراه فى تظام الد لتعليم ١‏ استخدم. ولقد كان عدد 
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العلماء والأدباء (من المكقوفين) الذين تعلموا بهذه الطريقة ضَحكَمًا جدًا. اتظر-على سيل المثال- خليل بن أيبك 
الصقدى, «تكت الهميان فى نكت العميان» تحقبق أحمد زكى بكء (القاهرة: المطبعة الجمالية.١51١).‏ 


8 - لست هذه اليدايات للترحمة الشخصية عادية أو مقروضة عن طريق الشكل الأوتوييوجرافى لقسيهةء, ولدينا طرائق 
مختلفة لبداية الترجمة الشخصية؛ وتشتمل الطريقة العادية على رواية ولادة الشخص أوتاريخ عائلته.انظر 


صل/ا5١‏ ومايليها. .عناوتطام هع ناطمايية عاعدم عا ,عمباءزعا 
«الأيام»ج١ء‏ ص؟. 
ل بقيديى», ص7 . 
- تقول رشيدة مهران «طه حسين».صة/!؟. عن بداية «الأيام»: 


تل على أن وشهة نطن رشحدة متهران لاتقدرتهدة البباية نحى عررها: قيما ينتصل بالتطر إلى هذه البدلية 
بوصفها بدأية» أو فيما يتصل يعلاقتها يبقية الكتاب. 
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من التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ(”) 
وتدمير طقوس الحياة واللغة 


تثير رواية محمد مستجاب «من التاريخ السرى تنعمان عبد الحافظ» (القاهرة, 
5) دهشة القراء والنقاد. ولكنها تمثل- مع ذلك- خطوة جديدة فى تطور الرواية, 
تلفت الانتباه ببساطتها. وهى تروى حكاية نعمان عبد الحافظء تلك الشخصية الريفية 
التى تتتبعها الرواية من قبل الولادة إلى نهاية العرس. (ولقد نشرت الرواية مسلسلة 
فى مجلة «الكاتب» (من ١19916‏ إلى /ا/191). والخاصية الأولى التى تلفت انتباه القارئ 
فى نص مستجاب هى وجود الهوامش بعد الفصولء لأن الهوامش توجد عادة فى 
كتاب علمى أو بحثء وليس فى رواية. ولقد تعودنا- تحن القراء على أن الكتابة 
العلمية تقترن بالهوامش. ويستخدم مستجاب- كما أشار الدكتور شكرى عياد فى 
مناقشة له كلمة «تاريخ» فى عنوان الرواية: وهناك إلى جانب هذا بعض مظاهر 
الخرى شيو إلى خاضجة الكنات العلى وخضل بالإاشارة إلى حوانت تاريكية تقع 
خارج حياة البطل؛ يضاف إلى ذلك ما يرد من كلام للمؤلف تعليقًا على الحبكة 
القصصية للكتابة. 

ويدقع ذلك كله إلى السؤال: هل هذا النص تاريخى علمى؟ بعيارة أخرى: هل 
نحن إزاء رواية أم تاريخ؟ أو هل نحن إزاء رواية تكتسى ثياب اليحث العلمى أو 
الكتاب التاريخى آم نحن إزاء شىء آخر؟ 

من الواضح أننا لسنا إزاء نص علمى حقيقى:ء ذلك لآن موضوع الكتاب 
تتشي وها عت دلة مسكهان هو أن كس فى قضسه القوالن دل المسناكن + 
القصية للنص العلمى أو التاريخ ويستيدل بآصوات الراوى التقليدية صوت المؤرخ. 
ولكن لوسلك نص مستجاب هذا الطريق إلى النهاية لأشبه «مذكرات طبيبة» لنوال 
السعداوى» حيث نواجه نصا روائيًا يقدم للقارئ من خلال مذكرات. أو لأشبه «الزينى 
ركاف أو ذهدانة أعل الور لعفن مما حو فى القشبرة» الجمال الغبطاتى: ففى 
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هذين المثالين نجد حكايات حديثة تتقنع قناع الحكايات القديمة. ويختلف «نعمان عبد 
الحافظ» عن هذين المثالين لأن قناعه العلمى أو التاريخى ليس ثاينًا. إن لدينا أولاً 
حوادث كثيرة فى الكتابء تبدو غريية فى سياق كتاب علمىء مثل الحديث عن تلك 
«الناقة التى أنجبت ديكًا»(ص1؟). يضاف إلى ذلك - كما سندرك أثناء التحليل - 
بعض الوسائل التى تبدو متعلقة بالكتابة العلمية للوهلة الأولى» ولكنها ليست مستخدمة 
على نحو علمى حقيقى. 

هذه الملحوظة سليمة إلى حد ماء حتى بالنسبة إلى الهوامش نفسها. ويالرغم 
من أن أسلوب الراوى ينحو - فى الأغلبٍ - إلى أسلوب التاريخ أو الترجمة فى النص, 
فإن طبيعة الهوامش نفسها تدل على تحقيق علمى لنص آخر فى الأغلبء لأنها 
تستعمل مثلاً لتعيين شخصية ما (انظر مثلاأص78, 55 ,)/١‏ أو تحديد سورة من 
القرآن(ص١1١).‏ أو تفسير كلمة ( مثلاً ص75, 5؟). ويستغل النص الهوامش أيضًا 
ليعطينا معلومات تغاير تلك التى فى الفصل نفسه (انظر مثلاً ص؟١).‏ لقد حقق 
مكنتكاق :قطي الشاكن كنا لوكان تحدق نحص معاد 1 واتصدون أن اللؤلك يكافمن: 
على هذا النحو القناع النصى للتاريخ أو للترجمة. ولذلك يختلف استخدام الهوامش 
عند مستجاب عن استخدامها عند يوسف القعيد أى جمال الغيطاتى على سييل المثال» 
حيث لا تناقض الهوامش القناع النصى بل تتجاوب معه. 

نحن إذن إزاء رواية تتضمن بعض العناصر الموجودة عادة فى كتاب علمى. 
لكنها فى الوقت نقفسه لا تتقمص شكل الكتاب العلمى تماماء ولذلك فهى تناقض 
توقعات القارئ عن النوع الأدبى الذى يقرأهء على نحو يذكر بما أسماه إلدر أولسون 
(01500 151067) حيرة الشكل وتردده (8040 06 عكمعددن5 ) فى كتايه «نظرية الكوميديا» 
(لالع000) ذه نزرمعط1 16) . أعنى يذلك أننا إزاء نص يتردد بين نوعين مختلفين من 
الكتابة. 

وسنوضح من خلال تحليلنا كيف تمثل الهوامش والإشارات الأخرى فى النص 
عناصر نصية يستغلها المؤلف. ليعطى روايته شكلاً جديداء من حيث هى رواية تحافظ 
على جوهرها الروائي» وتدمر أساليب الرواية فى الوقت نفسه. سواء أكانت الرواية 
طبيعية أم واقعية أم نفسانية أم فلسفية. 
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وسنبين أيضنًا كيف تنطبق العناصر النصية التى يستغلها مستجاب على 
خصائص القصة نفسهاء وكيف تعكس الخصائص الشكلية التى تبدو خارجية بنية 
الحكة فى التضن: 

نستطيع أن نفهم استغلال الأثر الأدبى للعناصر العلمية إذا فحصناها فى 
ضوء: الوسائل القضصبنية الأخرى التى تميز تضن «تعمات: غير النافظ». ويتمئل 
العنصر الأول فى تضاوؤل الحوار إلى أبعد حدء بحيث يبدو الحوار بين الشخصيات 
المختلفة وكأنه غير موجود تقريبًا قى الرواية. قد توجد هذه الخاصية أحيانًا فى 
الروايات» غير أنها تكتسب فى رواية مستجاب أهمية عميقة بوجه خاصء ويلفت 
الانتباه وسيلة أخرى تبدو محيرة: إذ يحدث أن يتوقع القارئ أن يجد نفسه إزاء 
حوارء ولكن النص يفاجِئّه بوسيلة أدبية, تناقض أشكال الحوار العادية وأشكال 
الرواية نفسهاء بل أشكال الكتابة العلمية. وتنطوى هذه الوسيلة على قائمة مرقمة 
للموضوعات. ويدلاً من أن يقرأ القارئ حديئًا دار «بين القوم» يفاجآً هذا القارئ 
بقائمة مرقمة للموضوعات التى دار عنها الحديث: 

(أ) أسباب قتل موسى إقلاديوس وإلقاء جثته فى ترعة الدير. 

(ب) أسباب تآخر إسلام عمر ين الخطاب... إلخ. (ص؟١؟).‏ 

ولدينا جداول مرقمة أخرى فى النصء كأن يحكى لنا الراوى التوجيهات 
الخاصة التى تتعلق بالدفن العلاجى مقدمًا إياها من خلال قائمة (ص؟ه-05).: أو 
تقرأً المحتويات العينية للمهر فنجدها مرتبة أيضًا على شكل جدول (ص84). 

ونستطيع أن تضيف إلى هذه الخصائص النصية التى تحدث تأثيرًا أدبيًا ذا 
طبيعة مفاجئةء تشير إلى حيرة الشكل أو تردده. خاصية نصية أخرى لها التأثير 
تفسه. وهى تضمين شرح لغوىء ففى بداية الفصل الأول نقراً: «وليس من المؤكد أن 
يكون عمى محمد "بكسر الميم الأولى والحاء قد خرج من السجن»(ص؛). ويقودنا 
تشكيل كلمة «محمد» إلى نقطتين تتعلق الأولى باستعمال طريقة التشكيلء إذ نجد 
تفسنا إزاء شرح علمى يشبه الهوامش فى مستوى من مستوياته. ومع ذلك فإن هذا 
التفسير العلمى يمثل إقحامًا يدخل على النصء إذ كان من الممكن أن تكتب الكسرتان 
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تحت الميم والحاء بدل استعمال الشرح اللفوى, ومن الجدير بالذكر أن هذا النوع من 
التشكيل لا يختلف عن التشكيل الذى استخدمه العرب فى الكتب العلمية القديمة, 


ولكن ما أهمية وجود الهوامش والجداول والشرح اللغوى وتضاؤل الحوار؟ وما 
علاقاتها بالرواية؟ لنيداً بالهوامش. إن الهوامش تمثل عادة ظاهرة نصية تتعلق 
بالبحوث العلمية. وإذا تغاضينا عن مراوغة القارئ أى تردده بين توعين أدييينء عير 
تضمين عناصر علمية فى الرواية» فعلينا أن نطرح سوالاً عن الوظيفة الأدبية لهذه 
الووجئلة يصقي عتصيرا بحن عتاصكن النذاءالزوافى وتستتظيع بالمثل أن تطوح سنوالا 
عن وظيفة البحث العلمى: أو عن أثره على القارئ. خصوصا باعتباره نصا يتميز عن 
الرواية. من المعروف بالطبع أن الرواية تخلق عاًا بديلاً ينغمس فيه القارئ" و لكى 
يتحقق هذا الانغماس يقاعليةء لايد أن يحدث «ارجاء أو تعطيل فى عدم التصديق» 
(اعناءطوزط زه ممنةمومكن5) أعنى أنه ينبغى على القارئ أن يفكر فى القصة لا فى 
الوسائل التى خلق بها المؤلف القصة. ونقيض هذا نراه فى الكتاب العلمى, إذ إن 
وسائل صياغة النص لا تقل أهمية عن مراجعه وحججه لأنها توثقه. ويعنى هذا أن 
وجود الهوامش فى رواية يعوق القارئ عن الانقماس ويمنع التدفق العقوى للقصة. 
خصوصا إذا اتجه القارئ إلى نهاية القصل ليطالع الهوامش. والحق أن وجود 
الهوامش يباعد بين القارئ والقصة. وينبهه إلى أنه إزاء نص مكتوب؛ أى نص 
مصنوع. والنتيجة الطبيعية لذلك هى أن ينصب تركيز القارئ على النص أكثر من 
تركيزه على الحبكة؛ فيعى وجود النص نفسه أكثر مما يعى قصية الحبكة. 

ونس 3 نستطيع أن تطرح السؤال نفسه عن ضالة الحوار فى النصء ونتتهى إلى 
الملحوظات تفسها. ذلك لأن الحوار يدخلنا- عندما تسمعه إلى عالم الشخصية 
الروائى؛ فإذا تضاءل الحوار تضاط وعينا بهذا العالم. 


وتمثل الجداول حالة مشابهة؛ إذ تحل محل الحوار قتبعد القارئ عن الحيكة, 
النص لتقلل من الاهتمام بتطور الحكاية. وهذا يحدث مع استخدام الشرح اللغوى 
الذى يهدف بدوره إلى كسر الجملة بالقصل بين الفاعل والقعل. 
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تيعد هذه الخصائص التصية كلها القارئّ عن القصة لتشير وعيه بالكتاية -تعع) 
(عكنط تفسهاء فتلعب دور الحاجز يبن القارئى والحكاية. 


ولايعتير هذا التباعد مهما بالنسبة إلى القارئ قحسب, يل بالنسبة إلى الرواية 
بوصقها نوعا أدينا: وإذا كانت الرواية كما قلنا سايفًا- تخلق عالًا بنقمس فيه 
القارئ. قإن هذا الانغفماس غير متحقق على نحو تقليدى فى «نعمان عيد الحافظ». 
أعنى أن روايته رواية لاتقوم على الخصائص التقليدية للرواية. 

ويدعم هذا التباعد - الذى لاحظناه على مستوى العناصر الشكلية - 
خصائص يعينها على المستوى الكلامى (531:/؟) للنصء تتمثل فى ترداد دال لغوى 
بعينه. قيستخدم مستجاب. مثلاًء كلمة «قيل» إلى حد كبير (انظر للتمثيل ص1, 5, 
ها 730, 78, ل/ا, 47) ليؤكد حرصه على الفصل بين الراوى والتصء أو ليرقع 
المسؤولية النصية عن الراوىء ويبعده عن الحدث أو الكلام. وبالتالى يشعر القارئ إلى 
درجة ما بعدم اليقين» فيما يتصل بالأقوال والأحداث, فيتباعد بدوره عن التص. 
ويمثل استخدام صيغة المبنى للمجهول فى «قيل» عوضًا عن صيغة ا معلوم فى «قالوا» 
إضافة لمزيد من التياعد. 

وإذا كان استخدام الفعل المبنى للمجهول ك«قيل» يمثل وسيلة قصصية. فإن 
محمة: مسككان ل ْمَل هذه الوسسلة القضيجنة قحسي بل ,تلاض ايها ليتحيك 
قواعد السرد الروائى. و من أمظة هذا التلاعب أنه عندما تطلب السيدة الجليلة من 
نعمان «أن يروى لها شيئًا» يتوقع القارئ نصًا يفسر له الأشياء التى رواها نعمان, 
لكنه- عوضا عن ذلك - يقراً: 

«بالطيع لم يقص نعمان شِينًا عن مقتل أحمد ماهر باشا قى البهى الفرعونى 
الفاصل بين مجلس التواب والشيوخ أثناء توجهه لإعلان الحرب على أدولف هتلر 
وآخرين: كما لم يقص شينًا عن إغلاق دكان سليم الخربان: أو حادث قيام الحاج 
زاهر بحلاقة شارب أحد عمالقة يحرى اليلد يعد أن أسقطه واعتلى جسده فى 
الشارع؛ أو ما أشيع فى القرية من انتواء الشيخ أحمد عبد المجيد التخلص من 
العمامة والقفطان ليرتدى الجاكتة والطريوش تمهيدًا للزواج من مصرء ولا حتى حادث 
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المرأة التى عاشرت قردًا فى المقايرء لكن نعمان- فيما يعتقدء وبتسهيلات من السيدة 
نفسها- قص شينًا عن سرقة قلقاس, وإشعال نار فى قصب؛ ووصف مفصل لعينى 
ثعلب أو ذئبء وتورم فى ساق أم نعمان: وغرق قارب فى بحر يوسفء وأطول قرموه 
سمك رآه طوال حياته».(ص/3؟). 

ما يهمنا فى المقتطف السابق هو التحطيم المتعمد لقواعد السردء إذ نصادف 
أولاً الأشياء التى لم يقصها نعمان» على عكس ما نتوقع. وبالتالى نتعرف الأشياء التى 
قصها. ولكى لا نزعم أن هذه الآشبا- التى لم يروها نعمان مهمة. يقدمها لنا المؤلف 
مسبوقة بكلمة «بالطبع». ولكن الانتهاك لقواعد السرد يتجاوز ذلك إذ نلاحظ أن أغلب 
المقتطف يتتاول الموضوعات التى لم يقصها البطل. يضاف إلى ذلك أن الموضوعات 
نفسها تظهر على نحو غير متوقع دون علاقة واضحة بينها. وإذا كانت الفكاهة هى 
الأثر الذى يحدثه هذا المقتطف فإن هذه الفكاهة نفسها تخدم انتهاك قواعد السرد 
وتؤكدها. ويبعد هذا الاتتهاك القارئ عن الحكاية. ويضطره إلى إدراك وجود راو 
يختار المعلومات قى النص. ويلفت انتهاك القواعد- فى الوقت نفسه- القارئ إلى 
وجود قواعد تقليدية للسرد. 

يتحقق الأثر نفسه مع الأحداث المكونة للحبكة نقسها. فحين يذكر وجود نعمان 
فى حمام «السيدة جليلة» نقراً «فزع نعمان أو صرخء ضحكت السيدة الجليلة أو 
صمتت» (ص6١)‏ والجملة التى تهمنا هى الجملة الأخيرة:«ضحكت السيدة الجليلة أو 
صمتت». ذلك لأن هذا المثال البسيط باستعماله هاتين الكلمتين مع «أو» يخلق نوعا من 
اللامعقول النصى. لأنه من المستحيل أن يوجد الضحك أو الصمت فى الوقت نفسه 
فهما متضادان على المستوى الفعلى. وتقع جملة «فزع نعمان أو صرخ» فى لا معقولية 
مشابهة. ذلك أن الصراخ يتلو عادة الفزع. وربما يتوقع القارئ كلا الكلمتين مع «و» 
بينهما وليس «آو» بينهما. وإذ يختلط عدم اليقين النصى فى كلا المثالين باللامعقولية. 
على المستوى الدلالى من النصء يحدث ما يمكن أن نسميه اتكسار الحيكة. ويؤّكد 
وضع الجملتين على شكل متواز التباسًا فى تتابع الأحداث. ويضاعف من إمكانيات 
تتابعها. واذا نظرنا إلى الجملتين معا نلاحظ الملاحظات الفنية التالية: 
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| 
«! اوب» 


حم 
«ج أو كق 


التالى: 


وهناك ظاهرة مشابهة لهذه اللامعقولية. عندما نقراً أن السيدة الجليلة صرخت 
«صرخة لم يسيق لها أن صرختها منذ مصرع الزوج الثالث أو الأول»(ص/") إن 
تلاحظ اللامعقولية الموجودة فى هذه الجملة من خلال استعمال «أو» مقترنة بوجود 
«منذ». يضاف إلى ذلك ارتفاع درجة عدم التيقن من مصرع الزوج الثالت أو الأول. 
ويتجم عن هذه الدلالة اللامعقولة تحطيم تدفق الحكاية» مرة أخرى» وما يقترن بها من 
حيرة القارئ فى إدراك تعاقب الحوادث فى القصة. 

وبالرغم من أثنا قد تكلمنا عن المستوى الدلالى للنصء وفى الأمئة الآخيرة عن 
حوادث معينة فى النصء إلا أننا لم نفحص هذه الحوادث باعتبارها جزءًا من القصة, 
أع فا قن معي جو تدفق متماسك للحوادث. لكننا أوضحنا- عوضًا عن ذلك- 
مشاركة هذه الحوادث مع الخصائص الشكلية قى تحطيم قواعد القصة. ويبدو أن 
علينا أن نمعن النظر فى تدفق الحوادث وفى مدى تميزه وعدم انفصاله عن 
الخصائص الشكلية للنص. 

لنأخذ مثالاً أولء هو حكاية دقن عبد الحافظ خميسء أبى نعمان. «قيل إن 
النعش ظل يدور فى أنحاء القرية راقضًا التوجه إلى منطقة الدفن» (ص1). لكن فى 


303 


النهاية «رضى عبد الحافظ خميس أن يدقع حامليه ومشيعيه إلى المقبرة» (ص١٠).‏ 
وقررت القرية بعد ذلك أن تبنى مقامًا خاصًا للشيخ واجتمعت لتنقله إلى هذا المقام 
الجديد. لكن «تبينت القرية أن بعض الوحوش قد نبشت فوهة القبرء وازداد الذعر 
حينما فوجِمًوا بالكفن ممزقًا وعظام الشيخ الجليل ذات اللحم النفان الرائحة تملا 
ساحة القبرء واستعاذ الناس بالله واضطريواء وتركوا القبر القديم والمقام الجديد 
خاويين» (ص١٠١).‏ 

هذا الحادث الذى لايبدى على قدر كبير من الأهمية بالنسبة إلى حكاية بطلنا 
الشخصيةء هو فى الحقيقة ذى أهمية عميقة بالنسبة إلى الحيكة برمتها. ما الذى 
يحدثء بالقعل فى هذا المقتطف؟ تحاول القرية أن تدفن الشيخ: ويعد هذه المحاولة 
تقرر أن تبنى له مقامًا جديدا . لكن بعض الوحوش تهاجم القبر الأصلى وتضطر 
القرية إلى ترك «القبر القديم والمقام الجديد خاويين». 

إذا فحصنا بنية هذه الحكاية أدركنا أنها تشتمل على حدث لم ينجح أو لم يتم. 
وقد نجم عدم اكتمال الحدث عن علة خارجية, أعنى شيئًا خارج عملية الدفن تفسهاء 
لآن القرية لم تستطع أن تنقل الشيخ إلى مدفنه الجديد بسبب هجوم الوحوش. لقد 
كان الهجوم عرضيا لكنه أدى إلى كسر التطور الطبيعى» وهو دفن الشيخ قى مقامه 
الجديد. ولكى يفهم القارئ أن الحدث لم يتم فى الحقيقة يعلن النص أن التاس «تركوا 
القبر القديم والمقام الجديد خاويين». بمعنى أن الطقس الدينى لم يتم. 

ويبدو هذا الفشل للطقس بشكل أوضح فى المثال التالى الذى نراه فى الفصل 
السادسء وهو بعنوان «فصل فى المقبرة الخاوية» يتناول النص الدفن العلاجى مع 
«التوجيهات الخاصة» به (ص5ه-01). وتدل آخر التوجيهات على أن الشخص الذى 
لم يختتن لا يستطيع أن يساعد فى هذا الدفن. فيبداً نعمان بتجهيز المريع ويبداً 
الدفن. وفى أثناء الطقس «خلع نعمان جلبابه كى لا يعوقه عن عملية التسوية» وجعلت 
المرأة التى تعالج تساله عن عائلته ثم «فى صمت مرعوب لفت رأسها حتى استطاعت 
عيونها الكليلة أن تحاصر- فى الظلام الكليل- أفخاذ نعمان وهمست: 


«-أوعى يا ابنى تكون مش متطاهر؟» (صهمه). 
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وحين أعلن نعمان أنه بالفعل لم يختتن صرخت المرأة وقفزت من المريع وهربت 
«وصوتها الممسوس يلف الكون ويهدم أعالى الشجر ويقلق الموتى ويعذب 
الملائكة»(ص016). 

قد تختلف طبيعة هذه الحكاية عن المثال الأول. ولكنها تقوم على البنية 
التككلنة جديا بعت زننا إواء كعك اليقة القتفت ذلك الذى يكير ست 
شىء عرضى وهو خلع الجلياب. 

ويقود مثال الدفن العلاجى إلى مثال آخر يتعلق به نصيًا وتشكيليّاء وهو 
القلفة عندئذ يسمع صونًا يساله: 

«الأسطي من أين؟» (ص؟١).‏ 


فيجيب أنه من ديروط «لكن الرجل الغريب أعلن فى وضوح احتجاجه على قيام 
حلاق من قرية أخرى بإجراء ختان فى قريتهمء وأمر القوم أن يتوقفوا عن إتمام 
الطهارة»(ص”17). فوققوا عن الختان «والقطعة الأولى من قلفة نعمان لا زالت بين يدى 
أمه الخائقة» (ص”؟1). 

لدينا فى هذه الحالة وقف الختان يعد بدايته يسبب السؤال الذى طرحه «الرجل 
الغريب». بمعنى أن طقس الختان- بالرغم من ابتدائه- لم يتم يسبب حدوث شىء 
خارج عنه. ولا يمنحنا القصل التالى ما يشير إلى إتمام هذا الطقس المهم بالرغم من 
عنوانه «فصل فى إتمام الختان». 

إذا أخذنا هذه الأمظة الثلاثة- أى نقل الشيخ من قبره القديم إلى مقامه 
الجديد والدفن العلاجى وختان نعمان- وحاولنا أن نستعمل تحليلاً مورفولوجيًا 
للوظائف الموجودة فى هذه القطع النصية نلاحظ أن التشكيل البنيوى نفسه يتكرر فى 
كل واحدة منهاء إن نجد لدينا فى الثلائثة الوظائف نفسها: 
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-١‏ بداية العملية. 

ونستطيع أن نفسر هذه البنية - فى مستوى من مستوياتها- على أنها انكسار 
فى حكاية طقس. ونكتشف الاتكسار فى قطعة نصية أخرى. إذ نقراً فى الفصل الأول 
عن أي تعحاة 51 هد ]عل شساس حلبابة شرق شاهناز انو يمان أن نكمل 
الجلياب بقماش ذى لون مختلف»(ص"). وبالرغم من إكمال الجلياب فى هذا المثال. 
إلا أن طبيعة الثوب نفسها يتم تدميرها. 

تدلنا هذه الأمثلة كلها على عدم إكمال شىء كان من المفروض أن يكون كاملاً 
أو على إكماله على نحو غير صحيح. وتسيطر هذه البنية على الرواية برمتها. ؤ حتى 
عنوان الكتاب تفسه يشير إلى عدم الاكتمالء خصوصا حين يبدا بحرف الجر «من» 
الذى يوحى يعدم التمام. ونقراً «من التاريخ السرى» وليس «التاريخ السرى»؛ وهو 
بهذا يعطينا إحساسا كان من الممكن أن يتبدد لو استعمل المؤلف عبارة «الجزء الأول 
من التازيخ الشرى »املا 

تؤدى هذه الظواهر كلها إلى تدمير أشكال الطقوس التى تعطى للحيا. 
مغزاها وما يتبع ذلك من تدمير شكل الحياةء وبالتالى تدمير نظام الأشياء وأهميتها 
ونستطيع أن تنضيف أن تهديم أشكال الطقوس والحياة على مستوى حبكة النصر 

فالظواهر النصية التى قحصناها سابقًا قد تنتهك قواعد الرواية نفسهاء وتند 
القارئ إلى مستويات الكتابة المختلفة. ويوقظ اللعب بتقاليد الرواية بوصفها نوعا وعو 
القارئ بالطبيعة المصنوعة للكتاب وقواعد النوع نفسه. ويؤدى كشف القواعد من خلا 
يتطوى الطريق الذى يؤدى إلى ذلك على استعارة عناصر من نوع أدبى آخرء وكذلا 
على انتهاكات متعمدة لقواعد السرد. 
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من ثم يصبح القارئ واعيًا بقواعد اللغة نفسها من خلال الجمل اللامعقولة 
التى تقدم تحليلها. وتصنع هذه الجمل من العلامة (©مع51) شينًا ظاهرًا يعوق وظيقتها 


(15200مع51) نفترض له وظيفة مرجعية فندرك مدلوله »6نمهذ5). فإن القارئ لا 
يستطيع أن يجد الدلالة يسهولة فى الجمل اللامعقولة. فيجد نفسه مرة أخرى إزاء 
العلامة التى أصبحت غير شفيفة. ويزداد وعينا يما أسماه دى سوسير (تعتناكدلاة5 1(6) 
اعتباطية العلامة (»مع51 داك ع»نهتائط»ة 'آ) حيث لاتتحقق الوظيفة المرجعية للعلامة. 
ويجرد الإدراك الاعتباطى للعلامة اللغة من قوتها شبه السحرية ويفقدها دورها 
الطبيعى يوصفها حاملة دلالة. 

وتشير هذه الخصائص النصية برمتها إلى إيدا ع روائى» يقترن برؤية فنية 
بالغة الحداثة. ونستطيع أن تزعم أن رواية محمد مستجاب- بالقياس إلى الأدب 
العالمى- تجاوز الحدود التى تعودنا عليها فى الرواية. لا أقصد بذلك أن كل هذه 
الخصائص تتحقق للمرة الأولى فى الأدب العالمى أو فى الأدب العربىء لكن طريقة 
استخدامها عند مستجاب تجسد إبداعًا حقيقيًا. وليس اللامعقول جديدا بالطبع فى 
الأدب العربى. فهو موجود فى مسرحية عبد الصيور «مسافر ليل» على سبيل المثالء 
لكن طبيعة اللامعقولية عند عبد الصبور تؤدى إلى موقف فلسفى متماسككء بينما تقوم 
اللامعقولية عند مستجاب على تدمير أشكال الإدراك نفسها. 

يضاف إلى ذلك ما فى الرواية من جو عام يستطيع أن يلاحظه أى قارى. 
وأحداث غريبة يعير بها نص مستجاب عن لهجة جديدة قى الأدب العربى. صحيح أننا 
يمكن أن نجد هذا الجو إلى حد ما عند مؤلفين يكتبون يلغات أخرىء كالكاتب الألمانى 
جونتر جراس (و05 :دن ). لكننى أتصور أن محمد مستجاب أقرب إلى الكاتب 
الياياتى أو أى كينزابورى (هتناطهدءء! 06) خصوصا فى استغلاله الجروتسك 
واللامعقول والعادات الجنسية القريبة. 

ومع ذلك يختلف محمد مستجاب عن كلا هذين الكاتبين بما يضيقه إلى 
استفلال هذه الخصائص من تدمير للشكل الروائى. والمنهج الذى يستخدمه لا يشتمل 
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على إسقاط شكل ما والاستعاضة عنه بشكل آخرء كما يفعل الكاتب القرنسى آلان 
روب- جرييه 20606-0:11160 0نداه) مثلاً. بل يضع مستجاب كتايته وسط أشكال 
أدبية مختلفة, لا تجتمع عادة معا. 

مما سبق يمكن أن نقول إن رواية «من التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ» 
تخلق عا من «البينية» الآدبية تحررها من أسر النوع الأدبى نفسه. فقد حقق 
مستجاب ذلك بخلق تجاوب تناصى فى نتصه (لإاتلهدنءع1]عان1): وذلك ياستعمال مواد 
هى فى حد ذاتها مفهومة وواضحة تماماء كالعناصر الشكلية والتدخلات النصية التى 
ذكرناها. ولايمثل هذا تحديًا للقارئ يعوقه عن فهم النصء إذ يمكن أن يجد فيه 
القارئ المتعجل كذلك كثيرا من المتعة. وهذا يدعونا إلى القول بأنه ليس من الضرورى 
أن يكون النص غامضنًا لكى يكون حديئًا أو إبداعيًا. لقد سلك محمد مستجاب طريقًا 
عربيًا فى هذا الكتاب. بإحيائه شخصيات وطقوسا وحيوات مصرية, فضلاً عن 
استغلاله العناصر العلمية للكتابة العريية. كالشرح اللغوى مثلاً. 

وهذا كله قد جعل من رواية «من التاريخ السرى لتعمان عبد الحاقظ» لمحمد 
مستجاب خطوة جديدة فى ميداتى الرواية والحداثة. 
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الهوامش 


+ - تشرت هذه الدراسة قى 'مجلة إيداع" ١٠‏ يوتيو- يوليو 1547 
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يوسف القعيد والروايةالجديدة (*) 


هل توجد رواية مصرية جديدة؟ 

عندما نستخدم مصطلح «الرواية الجديدة» نقصد به الحركة الروائية التى بدأت 
فى فرنسا فى الخمسينيات من القرن العشرينء والتى أطلق عليها هذا الاسم:-ده3) 
(مقدده# ددة؟. تتميز هذه الحركة بعدة خصائص تجعل منها تعبير! عن «الثورة على 
أسلوب الرواية الكلاسيكية»!١).‏ ولكى نميز- فى هذه الدراسة- بين «الرواية الجديدة» 
التى تعبر عن الحركة الفرنسية فى الرواية, والرواية الجديدة التى تعير عن التجديد أو 
الحداثة فى الرواية. سوف نقصر عبارة «الرواية الجديدة» على الحركة المعينة فى 
الرواية أى ال(هةه8 باهءنهل)ء فى حين نستخدم عبارة «الرواية الحديثة» لنعنى 
حداثة الرواية("). آى تجديدها بشكل عام. 

ومن أشهر الروائيين الفرنسيين المرتبطين بالرواية الجديدة: ألان روب- جرييه 
160لن»ت-ءططهخ1 «نداة) وميشيل بوتور مانا اعطء811) وكلود سيمون(هه0ه51 علسهات) 
على سبيل المثال. وسوف نركز فى هذه الدراسة على بعض روايات يوسف القعيد 
حيث يبدو لنا أنه يستخدم فى أكثر من رواية من رواياته الكثيرة طرائق أى أساليب 
تشابه طرائق الرواية الجديدة. 

إن الحداثة فى الرواية المصرية فى السبعينيات قد أصبحت معروفة:ء وقد عالج 
عدة نقاد الأشكال الجديدة المستخدمة عند روائيى هذا الجيل!'). والحق أن الرواية 
الحديثة فى مصر قد صارت- من خلال كتابة عدة مؤلفين- تثير ارتيابنا فى التحديد 
والتعريف التقليديين للرواية. ويما أننا لا نستهدف فى هذه الدراسة تقديم تاريخ أدبى 
شامل للرواية الحديثة فى مصرء. فسوف نعرض فى إيجاز الأشكال المختلفة للرواية 
المصرية الحديثة. 

لعل النوع الأشهر والأوضح من هذه الأشكال هو ذلك الذى يتجه إلى خلق 
خرافة نصية (م2115 21دة»ت1) تحل محل الصوت المباشر لراو معاصر ضمتيًا. 
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ويسلك هذه الطريقة جمال الغيطانى- على سبيل المثال- عندما يضع أمام القارئ 
نصا حديئًا مسبوكًا على غرار نص قديمء كأن يكون نصا تاريخيًا مثلاً من عصر 
المماليك(؛). وهذه الطريقة تغير بالطبع صيغة النص الخارجية؛ إذ تتضمن الرواية 
أنؤاعا مختلقة من القضوص:» كنداءات أو قفتاو أى حتى آنات من القران!؟) وتتمحة 
لتغيير الصيغة الخارجية تتغير أيضا طبيعة السرد الروائىء أى طريقة تقديم الحكاية. 

وتمثل هذه الطريقة فى تغيير شكل الرواية التقليدية أو بنائها واحدة من 
الطرائق الحديثة المستخدمة حاليًا فى الروايات المصرية نفسها. ونستطيع أن نميز 
هنا بين نوعين من هذه الطرائق: فالنوع الأول يشتمل على الظواهر التى تمثل تغييرا 
فى السرد الروائى تفسه. فى حين يمثل النوع الثانى تغييراً فى طريقة تسلسل 
الأحداث التى اعتدناها فى الرواية, أى التغيير فى شكل الرواية من جهة, والتغيير فى 
الحكاية التى تقدمها الرواية من جهة أخرى. 

وإذا أخذنا- مثلاً- رواية مجيد طوييا «ريم تصيع شعرها»("). أمكتنا أن نعد 
بعض وسائلها من النوع الثانى من الطرائق الحديثة الممستخدمة حاليًا فى الرواية 
الحديثة المصرية؛ فهذه الرواية المثيرة تقدم إلينا جزءًا من سيرة ريم بطلة الرواية» لكن 
مق خلال مشناهة متكتافة ومتستفلة: محديك تكو الزوانة كتنها منليلة لحواك اوكوانق 
مستقلة إلى حد ماء وإن كانت فى مجموعها تتعلق بالبطلة نفسهاء وهى ريم. 

ويمكن كذلك بالطبع تقديم سلسلة عادية من أحداث هى نفسها غير واقعية. 
ومثال ذلك ما نلاحظه فى رواية «اللجنة» لصنع الله إيراهيه!"). 

ويالرغم من أننا قد ميزنا بين نوعين مما سميناه بالطرائق الحديثة فى 
الروايات. وتناولناهما كأنهما ظاهرتان مستقلتان؛ نجد مؤّلقًا كمحمد مستجاب قد 
جمع بين هذين التغييرين' ففى روايته «من التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ»- على 
سبيل المثال- يخلق خرافة نصية جديدة تؤدى إلى استخدام الهوامش والتعليقات 
الفيلولوجية؛ إلخ. لكنه يضيف إلى هذه الوسائل تغييرات فى قواعد العملية الروائية, 
وتفتسلة قب عاو الكخوا ك1" ورسوف نكو وا خححا من قكالكلنا لزواكات موف 
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القعيد أن ثمة علاقة بين الإبدا ع فى الأشكال الخارجية والسرد الروائى من جهة 
والإبدا ع قى تسلسل الأحداث فى الروايات نفسها من جهة أخرى. 

وتتمثل ميزة يوسف القعيد فى أنه لا يستخدم هذه الوسائل فحسب. بل يتخذ 
منها طريقة للتعبير عن فلسفة ما للرواية» تقرب رواياته إلى حركة الرواية الجديدة. 
ويتركز التشابه بين روايات يوسف القعيد والرواية الجديدة فى نقطتين بارزتين: 
النقطة الأولى تمثل انفصال رواية القعيد عن الرواية التقليدية؛ وهذا يتم بواسطة 
وسائل أدبية مختلفة. كتقطيع السردء والغموض فى أحدات الرواية. آما النقطة الثانية 
فتتكون- فى روايات القعيد- من الإشارة المستمرة إلى حبكة الرواية البوليسية. سواء 
أكانت هذة الإاشتارة ضلريكة أم خمتنة1): 

إن يوسف القعيد يكتب الرواية والقصة القصيرة منذ أكثر من خمس عشرة 
سنةء وعلى وجه التحديد منذ عام 6. وبالرغم من أنه قد أنجز كتاية عدة 
متكمو عاك قيضي فإنةا لخ تقتازل هذه المجنوعات فى مذة البراسة قل ستحفة 
تحليلنا إلى ثلاث روايات من نتاجه الروائى الأخير:«شكاوى المصرى الفصيح: نوم 
الأغتداكية ١‏ ور لحري فى انو هيز ): وفيدية فى فنْضدو |الآن :011 

وفى رواية «يحدث فى مصر الآن» يدعونا الراوى إلى خلق الرواية مع المؤلف. 
وتحكى لنا هذه الرواية حكاية شخصية الدبيش فى محافظة البحيرة, الذى يحتاج إلى 
المعونة ليقيم شئون عائلته. غير أن طريقة توزيع المعونة نفسها كانت تمثل مشكلة 
أمامه» إذ كانت توزع على الحوامل من النساء قفحسب؛ ولم تكن زوجته حاملاً. لكن 
الدبيش يحصل على المعونة. ويبعث به إلى نقطة البوليسء ومن ثم يتوفى, ونقراً بعد 
ذلك عن التحقيق وعن الأحداث التى أدت إلى هذا الحال. وقى نهاية الحكاية يقدم إلينا 
النص تقريرين يتعلقان بالدبيش. يقول التقرير الأول «إنه لم يكن هناك شخص اسمه 
الدييش»1""). فى حين يصور التقرير الثانى الدبيش رجلاً خطيرا له موقف من الدولة. 
ويجرى هذا كله فى إبان زيارة نيكسون لمصر. وهذا بعنى أننا نشاهد أحداث 
الشخصيات فى الرواية قى سياق أحداث سياسية. 


المصرىء حيث نحجد عمدة اليلد يحاول أن يحول دون أن يِؤْحخذ ابنه إلى المعسكرية: 
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فيطلب المساعدة من المتعهد الذى يقوم بعمل «أشياء خارجة عن القانون»!؟١).‏ والحيلة 
التى استخدمت لتحقيق هذا الهدف هى ذهاب ابن الخقير- المسمى مصرى- إلى 
العسكرية بدلاً من اين العمدة. ويالرغم من أن هذه الحيلة لا تعجب الخفير فإن قراره 
كان مرتيطًا بالوضع السياسى. ويأن المحكمة قد حكمت بعودة الأرض إلى العمدة. 
ويما أن الخفير هو خفير العمدة الخاصء قإن زوجته تعتقد أن العمدة قد يترك له 
أرضه. فليذهب مصرى إذن إلى العسكرية يوصفه اين العمدة وليس ابن الخفير. 
ويعترف مصرى بالحكاية لصديق له فى العسكرية قبل أن يستشهد . وفى أثناء نقل 
جثة مصرى إلى بلده تظهر المشكلة: ويعقب ذلك التحقيق. لمن ترجع- على سبيل 
المثال- حقوق الشهيد؟ لكن العمدة لا يعترف إطلاقًا. وعندما يذهب المحقق إلى 
«المسئول الكبير» يقول له هذا المسئول:«الفلاحون فى اليلد ضحكوا عليك لفقوا لك 
قصة محكمة مثل الروايات البوليسية«١1).‏ ويضيف أنه يعد «التحقيق كأنه لم 
يكن»/7١).‏ وفى هذه الحالة ستصرف المستحقات لواكد الشهيد المسجل فى الأوراق 
الحكومية آلا وهو العمدة. 

ولعل الرواية الأهم من بين كل روايات يوسف القعيد التى نعالجهأ هى روايته 
«شكاوى المصرى القصيح: نوم الأغنياء». وتروى لنا هذه الرواية مغامرات مؤلفء كتب 
رواية وسماها «شكاوى المصرى الفصيح»؛ وفيها نلتقى بهذا المؤلف وتجربته الكتابية, 
ومن ثم بمغامراته مع النقاد. ومن هنا يتضمن هذا النص رواية داخل رواية؛ فالرواية 
الداخلية هى الرواية التى يؤلفها بطلناء وتتناول قصة عائلة تسكن فى مدينة الموتى 
وتعرض نفسها للبيع فى ميدان التحرير. لكن النص لايقدم على الإطلاق هذه الحكاية 
الداخلية برمتهاء يل يقدم إلينا-بدلا من ذلك- قطعا نصية ترتيط يعملية كتابة الرواية. 
وبعد ثلاث بدايات مختلفة يقرر المؤلف أن البداية الثالثة «بوليسية أكثر من اللازم»(2١)‏ 
وأنه سيكتب بداية واقعية تصف مدينة الموتى وسكانها بصورة حقيقية. ونقراً بعد ذلك 
عن دراسة قامت بها الجامعة الأمريكية فى القاهرة» ويقدم إلينا النص نتائج هذه 
الدراسة. لكن مشكلة المؤلف لم تنته بعد: إذ نراه وهو يحاول حل مشكلته المتعلقة 
بالسكن. فيقرر أخيراً أن يحضر «إلى منطقة المقابر, لعلنى آجد هذا مكانًا يؤوينا»!11). 


شرة كلوثة ا عتاصين اساننية لقث النظن مناشرة فى هذه الزوايات: أولا انيا 
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روايات اجتماعية» أى تتعلق بمسائل اجتماعية» أو بالظلم الاجتماعى الراهن على وجه 
التحديد. وثانيًا هناك اهتمام بمسالة المؤلف وعملية الكتابة. وثالكًا إن الروايات نفسها 
مينية بطريقة نادرة. 

لعل أول شىء يلاحظه الناقد فى روايات القعيد هو الطرائق أو الوسائل الغريبة 
لتقديم الرواية. ومن أهم هذه الطرائق تقطيع السرد الروائى. وعندما نقول تقطيع 
السرد الروائى إنما نعبر بهذا عن تقطيع العملية الروائية بطريقة تختلف اختلاقًا 
أساسيًا عن الرواية التقليدية. 

فى قصة «يحدث فى مصر الآن» تصل الحكاية إلينا من خلال وجهة نظر 
شخصيات مختلفة؛ ومثال هذا تقرير الطبيبء أو كلام روجة الدبيش مع المؤلف. ويلى 
كل ذلك تقارير و وثائق عن الدبيش؛ بمعنى أن الشخصيات المختلفة التى تقدم الحكاية 
من وجهات نظر مختلقة تمثل أصوانًا روائية مختلفة. لكننا نصادف فى معظم الأحيان 
تقارير يقدمها إلينا راو يغطى الرواية كلها: فليس لدينا ظاهرة الرواة المتعددين التى 
نلاحظها فى رواية «الحرب فى بر مصر». على سبيل المثالء بل تتكون الوسيلة 
السائّدة فى «يحدث فى مصر الآن» من تعدد التقارير البيروقراطية. ويؤدى هذا إلى 
تعدد الأصواتء لكن دون تعدد حقيقى فى الرواة. ويالرغم من وجود هذا الراوى فى 
«يحدث فى مصر الآن» فإن استخدام التقارير البيروقراطية المختلفة يخلق تقطيعا 
مهما قى السرد الروائى. 


أما ظاهرة الرواة المتعددين فتتضح- كما قلنا- فى رواية «الحرب فى بر 
مضير». وعتدما نقول الرواة المتعددين أو تعدى الرواة فإتما تعن يذلك وكون أككن من 
راو فى الروايةء يستخدم الصيغة الروائية مع الضمير «أنا». وهذه الوسيلة الأدبية 
ليست- بالطبع- جديدة فى الأدب العريى المعاصر؛ إن إننا نجدها- على سبيل المثال- 
فى رواية «ميرامار» لنجيب محفوظ(؟')ء أو قى رواية «الشبكة» لشريف حتاته!:؟). وثمة 
أهداف مختلفة لاستخدام هذه الوسيلة' فقد تعنى أولاً أننا نقراً عن الأحداث نفسهاء 
أى عن الأحداث نفسها تقريبًا من وجهات نظر مختلفة. أو تعنى ثانيًا أن كلاً من الرواة 
يركز على جزء بعينه من الحكاية, هو الجزء الذى يرتبط به الراوى على الأغلب. 
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وبالإضافة إلى ذلك تستطيع الرواية أن تتقدم وتتطور من خلال تطابق جزئى فى 
العملية الروائية. ففى رواية «ميرامار» لنجيب محفوظ- على سبيل المثال- يقدم كل راو 
الأحداث التى تنتهى بموت سرحان البحيرى. حتى سرحان نفسه. هو أيضا راو. 
ويهذا نستقبل حبكة القصة تقريبًا برمتها من خلال كل واحد من هؤلاء الرواة('"). 
تبدو إذن رواية «ميرامار» مثالاً مهما لظاهرة الرواة المتعددينء الذين يتناولون 
الآحداة نقضها تهرسنا» من وهات تظن منتذؤعة: أها فى وواية شريف جكاتة فلدينا 
ظاهرة مختلفة؛ ففى «الشيكة» لا تظهر الأحداث كلها مباشرة مع الراوى الأول كما 
هو الحال فى «ميرامار»»: بل تكتشف حبكة القصة تدريجيًا من خلال كل راو من 
رواتها. فكل من الرواة مسئول حينئذ عن تقديم جزء أو أجزاء من الحكاية. لكن فى 
هذه الحالة تتضمن العملية الرواتية نوعًا من التطابق فى تقديم الأحداث؛ بمعنى أنه 
بالرغم من أن الرواة يقدمون أجزاء مختلفة تقريبّاء فإننا نجد أتفسنا إزاء تكرار ما 
فى الأحداث: يظهر عنه تغيير فى الرواة. وطبيغى أنْ ساعد هذا التطايق فى العملية 
الروائية على فهم الحبكة؛ ويقدم- فى الوقت نفسه- وجهات نظر مختلفة, مع درجة أقل 
من التقطيع. 

ونحن نصادف فى رواية «الحرب فى بر مصر» ليوسف القعيد طريقة أخرى 
لاستخلذق الرواة المتعدديق: لذيتات كنا لأحظنا شايفا رؤاة تخطفون فق هذا النصن: 
يقدم كل منهم جزءًا من الحكاية. وعندما ندقق النظر فى رواية «الحرب» تلاحظ أن 
حبكة الحكاية تتقدم بشكل تقليدى على وجه التقريبء بمعنى أننا لو رفعنا ظاهرة 
الرواة المتعددين من الرواية وقرأتاها بوصفها رواية مكتوية من خلال صوت راو واحد 
لوجدنا أتها تتطور وتتقدم من فصل إلى فصل آخرء كأى رواية تقليدية تقرييًا دون 
تكرار للأحداث. لكن هذه الرواية لا تملك راويًا واحدًا يل عدة رواة. ولهذا تجد أنفسنا 
فيها بإزاء توتر روائى بين تعدد الرواة والتقدم المستمر للحبكة. دون تكرار للأحداث 
نفسهاء هذا التكرار الذى ألفناه فى الروايات التى تستخدم الرواة المتعددين والذى 
يساعد على فهم هذه الظاهرة. ففى «الحرب» يتتابع الرواة قى الحبكة بدلاً من ذلك. 
وبالرغم من أنهم يشيرون إلى ما سرده الرواة الآخرون لا يكررون الأحداث تفسها. 
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وتخلق هذه الوسيلة الأدبية- نتيجة لذلك- تعدد الذاتيات التى تظهر من خلال التعدد 
فى وجهات النظر المختلفة. ويضاف إلى ذلك ما توجده هذه الوسيلة من تقطيع أعمق 
فى العملية الروائية نفسها. 

لكن إبدا ع يوسف القعيد- من حيث تعدد الرواة- يبدو على نحو آخر؛ فكل رأو 
من رواته لا يعى دوره الروائى فحسبء بل يعى تعدد الرواة كذلك. ونحن تقر إشارات 
عدة خلال الرواية- إلى العملية الروائية نفسهاء و إلى أن كل راو- عند تقديمه لجزئه 
الخاص من الحكاية- يعى هذه العملية. يقول المتعهد على سبيل المثال: «أعتقد أن 
العمدة قد حكى لكم من قبل حكاية فصلى من التدريس وإحالتى إلى المعاش. 
سأشكره لأنه أعفانى من هذه المهمة الصعبة»('"). ويالإضافة إلى أن هذا المثال يمصف 
بوضوح وعى الراوى بالعملية الروائية فهو أيضا يمثل إشارة ساخرة إلى عدم وجود 
التطايق الروائى. إن كلمات المتعهد لا تمثل من ثم تكرارًا فى الأحداث. وأمظة هذا 
الوعى الروائى كثيرة جدًا فى النص. وعلى سبيل المثال يقول الخفير: «أعتقد أن دورى 
فى الرواية قد حان»("). 


وكما لاحظنا سابقًا فإن هذا الوعى الروائى لدى الرواة يسمح لهم بأن يتلاعيوا 
بهذه العملية؛ ففى الفصل المخصص للخفير نقراً: «ما حدث بينى ويين مصرى فى ذلك 
الصباح المفجع ليس سر . اعرفوه بأى وسيلة كانت؛ ولكنكم لن تعرفوه منى»!؟1). 
وبالإضافة إلى أن هذا المثال يقوى وعى الراوى بروايته فإنه يدل أيضا على أمر مهم 
للغاية. آلا وهو ذاتية الراوى, قعندما يقول لنا الخفير إنه لن يقدم إلينا آية معلومات, 
يذكرنا عندئذ بآن كلاً من الرواة يقدم إلينا صورة ذاتية للأحداثء وأنه- على سبيل 
المثال- يختار الأحداث التى يريد أن يرويها. ويقدم النص ذاتية الراوى عندما يقول لنا 
المحقق إن: «قائمة جرائم العمدة طويلة. ليس هناك مبرر لإرفاقها بالقصل الخاص بى 
فى الرواية. وآنا واثق أن العمدة لم يتطرق إليها بكلمة واحدة فى الفصل الخاص به 
وهو الفصل الأول»(5"). وهذا المثال يدل على أن استخداء «الرواة المتعددين» ليس 
مجرد وسيلة أدبية سطحية:؛ بل هو مؤشر كذلك إلى صراع الذاتيات» ومن ثم إلى 
الصراع فى البلد. 

ويمكننا أن نضيف هنا سؤالاً عن تعدد الرواة فى النص تفضى بنا الإجابة عنه 
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إلى مسألة مهمة. وهذ! السؤال هو. من يتولى الكلام فى النص؟ وعندما تجيب عن هذا 
السؤال نلاحظ على التو آن الشخصية المركزية فى الرواية- وهى مصرى- لا تملك 
فصلا فيها. ويما أن مصرى لا يتكلم فإننا لا نعرق الحكاية من وجهة نظره. وهذا يدل 
غلن اكوا أساتي :فق الرؤاية) يتوت تعالحةةفنها كفن 

هذه الوسائل لتقديم الرواية تؤكد عملية تقطيع الصيغة الروائية. والرواية التى 
نشاهد فيها التقطيع السردى بطريقة مختلفة هى «شكاوى المصرى الفصيع: نوم 
الأغنياء»!'"). ففى هذه الرواية يتضح اشتمالها على روايتين تتداخلان» و إلى حد ما 
تتقاطعان. وهنا نعاين- كما لاحظنا سايقًا- رواية داخل رواية؛ والعلاقة بين الروايتين 
أو الحكايتين هى التى تلفت نظرنا هنا. فالرواية الخارجية: التى تمثل إطار الرواية 
الداخليةء تعالج مسآلة الكتابةء وتروى لنا حكاية كاتب يعالج كتابة رواية» فى حين أن 
الحكاية الداخلية هى الرواية نقسهاء التى يحاول هذا المؤلف أن يكتيها والتى تتناول 
موضوع العائلة التى تسكن فى القبور. 

ومن الجدير بالذكر أن الحكايات التى تستخدم هذا الإطار معروفة جيدًا فى 
الآدب. وأشهر مثال'لها هى - يطبيعة الحال - نص ألف ليلة وليلة. وتستدعى رواية 
يوسف القعيد إطار) داخل إطار؛ إذ تزعم شخصية من شخصيات الرواية الداخلية 
أنها سوف تؤلف كتايًا!'"). لكن الرواية الداخلية ليست رواية أو حكاية كاملة, بل تمثل 
درجات مختلفة فى عملية الكتابة, ترتبط بالرواية الخارجية» أى بما اعتيرناه الإطار 
الخارجى. فبدلاً من الحكاية نفسها يقدم النص ثلاث بدايات مختلفة للحكاية. والحكاية 
الخارجية تتعلق بعملية كتابة الحكاية الداخلية فتبدى عندذ العلاقة بين الحكايتين 
علاقة تداخل على المستوى الروائى. ومعنى هذا أن الحكاية الداخلية ليست مستقلة 
نصيًا عن الحكاية الخارجية: وأن كلتا الحكايتين تتشابك مع الحكاية الأخرى؛ أى إن 
نص «شكاوى المصرى الفصيح يقدم تارة الحكاية الداخلية, وتارة الحكاية الخارجية, 
ويستبعد من ثم السرد الروائى المستمر لكلتا الروايتين. ويساعد هذا التقديم- عندما 
ينضم إلى الطبيعة غير الكاملة للرواية الداخلية- على تقطيع السرد الروائى. 

لكن التداخل بين الحكايتين يبلغ ذروته المعنوية فى نهاية الكتاب عندما تندمج 
الحكايتان؛ إذ يقرر المؤلف- الشخصية المركزية فى الحكاية الخارجية - أن يذهب إلى 
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منطقة القبور ليجد مكانًا للسكتى؛ والسكنى فى منطقة القبور هى موضوع الحكاية 
الداخلية على التحديد؛ وهذا يعنى أن الحكايتين عند ذلك قد اندمجتا. 

وهذه الطريقة لتقديم نص أدبى دآاخل نص أدبى آخرء دون رواية كاملة للنص 
الداخلى ليست جديدة؛ فلدينا ظاهرة مشابهة فى رواية هى بدورها تشبه الرواية 
الجديدة الفرنسية: «حياة سيباستيان نايت الحقيقية هفناكوطع5 4ه عآئنآ لدع 106 
#طعتمءا لفلاديمير تايوكوف (100ه60ه]! عنم نلة54()/1). 


هذه الرواية تقدم إليتا البحث الذى يجرى عن سيباستيان نايت الكاتب الذى 
يتناوله أخوهء الراوى فى الكتاب. ويما أن سيباستيان نايت كاتب فإننا نصادف قطعًا 
من كتبهء تمثل نصوصًا داخل تصوص. وتيدو هذه القطع النصية آحيانًا كأنها 
خلاصات للحبكة, وأحيانًا كأتها إشارات إلى النصوص أو اقتباسات منها. ونحن 
نلاحظ فى رواية يوسف القعيد وفى رواية نابوكوف العلاقة بين المؤلف وكتاياته, بالرغم 
من أن هذه النصوص تبقى على هامش الرواية. ويتمثل الاختلاف الأساسى بين 
نابوكوف ويوسف القعيد فى أن أهمية نصوص ال مؤلف فى رواية القعيد تخلق نوعًا من 
تقطيع السرد لا يظهر عند نابوكوف. ْ 

وبالإضافة إلى ذلك فإن رواية نابوكوف تساعدنا على فهم عنصر أساسى فى 
رواية القعيد. ويظهر هذا العنصر نتيجة للمسائل الأدبية التى عالجناها. ويتألف من 
لفت النظر إلى المؤلف وعملية الكتابة؛ ذلك أن نص فلاديمير نابوكوف- كنص يوسف 
القعيد- لا يعالج كاتيًا فحسبء بل يحتوى على إشارات عدة إلى أن الكتابة تتضمن 
اختيارات يحتمل أن تكون اعتباطية. وعلى سبيل المثال يعترض الراوى نابوكوف على 
بعض التفسيرات التى يقدمها النقاد لحياة سيباستيان('). وكما لاحظنا سابقًا قإن 
هناك ظواهر مشابهة فى روايات يوسف القعيد؛ فالتقطيع السردىء والمسائل الجانبية, 
تقود إلى وعى بالمؤلف والكتابة؛ أى بعملية الإيجاد أو الخلق الأدبى. 

ووفقًا لما يشير إليه روجر شاتوك (اعدئه50 08) فى كتايه «سنوات الوليمة» 
(ونقولآ أعناوه 183 156) قإن خاصية من خصائص الحداثة الفنية تتكون من الوعى 
بالعملية الإيجادية؛ يمعنى أن العمل الفنى الحديث يوضح عملية الإيجاد نفسها(:'), 
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فعندما نتكلم عن الحداثة فى كتاب ما - على سبيل المثال - فإننا نعبر عن وعى 
القارئ يعملية إيجاد النصء وإيجاد النص هو - يطبيعة الحال - تاليفه؛ أى إن قارئ 
النص الحديث يصبح واعيًا- من خلال إشارات نصية: أو من خلال استخدام وسائل 
مختلقة كالتى عالجناها- بإيجاد النص بما هو عمل مؤلق ومصنوع. وهذا الوعى 
متمثل يوضوح فى روايات يوسف القعيد كلها. إن يقود أى تقطيع للنص إلى رؤية أن 
هذا النص شىء مصنوع. إن القارئ عندما يقرأ رواية تقليدية يستطيع أن يركز قى 
الحكاية وحدهاء وأن يتجاهل النص الذى يتوسط بين الحكاية والقارئ. لكن أمام عملية 
تقطيع النص يبقى القارئ واعيا بالنصء ومن ثم يطبيعته الاصطناعية(''). ويهذه 
الطريقة تؤدى روايات يوسف القعيد إلى الوعى بعملية الكتاية. 


لكن القعيد لا يكتفى بهذه الإشارات غير المباشرة إلى عملية الكتابة وطبيعتها 
الاصطناعية؛ ففى رواية «الحرب فى بر مصر» يقدم الرواة - كما قلنا سابقًا- 
ملاحظات عدة عن عمليتهم الروائية تنبه القارئ إلى عملية التاليف. وعندما بلاحظ 
القارئ أنه من المحتمل أن يضمن أحد المتكلمين معلومات أخرى. يصبح واعيًا إذن 
بأنه من المحتمل أن يضمن المؤلف هذه المعلومات. 


ويظهر دور المؤلف يوضوح أكثر فى رواية «يحدث فى مصر الآن» حيث يدعونا 
الراوى فى بداية هذه الرواية إلى خلق الرواية معه(""). وليست هناك فى الواقع وسيلة 
أكذن تاشرا تسن هذه الطريقة النديئه وه القاري تعلبة الكالتف كقهبها وتسشتمر 
الإشارات إلى هذه الدعوة فى النص؛ بمعنى أن القارئ لاينسى مسئوليته المفترضة 
قى خلق الرواية مع الراوى. لكن هذه المشاركة ليس لها بطبيعة الحال وجود حقيقى, 
بل هى تمثل خرافة نصية. و كما سنرى فيما يلى» يملك القارئ اختياراً ما فى 
الإخعرار على كنا يخدكة لكن هذا الاختيان والغموفن الزى متضكه يمكلان مجو 
خاصية للرواية التى يصنعها المؤلف ولا يصنعها القارى. 

ويصبح الراوى الصريح - نتيجة لهذه الخرافة النصية - مؤلفًا؛ ومن ثم يلفت 
النظر مرة ثانية إلى العملية التاليقية (180621:اة). وعلى الرغم من أن هذه المشاركة 
تمثل خرافة نصيةء فإنها تشير إلى موضوع اهتمامنا ألا وهو الوعى بعملية الإيجاد 
فى الكتاب. 
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أما رواية «شكاوى المصرى الفصيح: نوم الآغنياء». فإنها تركز على العملية 
الكتابية. وموضوع الرواية الخارجية يتناول المؤلف وكتابته للرواية الداخلية. ونحن 
نتابع المؤلف فى هذه الرواية الخارجية وهو يختار موضوعه ويحققه. ويلتقى بالتقاد؛ 
إلخ. كما نصادف أيضمًا فى الرواية داخل الرواية قطعًا من نص أدبى. قعندما يقدم 
المؤلف للقارئ اليدايات المختلفة لروايته, يلفت نظر القارئ إلى عملية إيجاد الرواية 
تفسها. عند ذاك يتضاعف وعينا يعملية الكتابة: أولاً يحكى لتنا النص حكاية مؤلف 
رواية. وثانيًا نصادف أجزاء من المصنوع أو الإنتاج نفسه. ويحتفظ هذا المصنوع 
بطبيعته الاصطناعية: ليس فقط بسيب التقطيع: بل لأننا نراه بالنسبة إلى صانعه. 
ويزداد هذا الوعى بالمؤلف وعملية التاليف عندما يتناول النص مسائل نقدية خارج 
حبكة الحكاية نقسها؛ فتقراً- على سبيل المثال- عن المؤلفين فى العمل الأدبى: المؤلف 
الخارجىء والمؤلف الداخلى("). إن النص لا يعلن عن وجود هذين المؤلفين فحسبء بل 
عن أثرهما فى الرواية؛ إذ نقراً. «لابد أن يختطفا على أكبر وأبسط الأمور, وأن يأخذ 
الاختلاف شكل الشجار والعراك»«؛'). وآخير يحتوى نص «شكاوى المصرى الفصيح» 
على إشارات ساخرة عدة من صيغ الكتابة وعملياتها؛ فالرواية تبداً- على سبيل 
المثشال- بكلمات«عندما تصبح البداية هى النهاية»(0'). ولا شك فى أن الموضوع 
المركزى فى الرواية هو موضوع التاليف. ويالإضاقة إلى ذلك فكل من مستويات 
الرواية- سواء مستوى الحبكة, أو تقديم الرواية» أى حتى مستوى الكلمات نفسها- 
يستدعى عملية الكتابة. 

وتمثل رواية «شكاوى المصرى الفصيح» أيضا رواية عن كتابة رواية اجتماعية 
ومن نتائج حكايتها المركزية تقديم الفرض الذى يقول إن الأدب إنتاج اجتماعى؛ ينبع 
من التعامل بين المؤلف ونقاده والمجتمع يكامله. ومن ثم فإن الحداثة الفنية والشئون 
الاجتماعية تتجمع فى هذه الأمثلة. 

وهذه المسائل الأدبية التى عالجناها ترتبط مجتمعة فى روايات يوسف القعيد 
بنوع من الغموض التصى وغياب اليقين بالنسبة إلى أحداث الرواية. وأنوا ع الغموض 
المتمثلة فى روايات يوسف القعيد تشكل فى الحقيقة خاصية مهمة من خصائص 
الرواية الجديدة الفرنسية. وقد عالج الناقد الفرنسى حجان ريكاردو (نادلعدهن] مدءع1) 
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هذه المسالة فى كتابه عن الرواية الجديدة «مشكلات الرواية الجديدة» نال 5عمءاام,م) 
(206130 باقع لانا0مء عتدما ميز بين ما يسميه بالحقائق المتغيرة (هعاطهاعة/ دوع غ)ذاوعع) 
والتغيرات الحقيقية (5هااءه: 65)ه1/07,3"). أما الحقائق المتغيرة فتصف وضعا روائيًا 
يعبر عن حقيقة ماء أو أحداث ماء لا شك فيها. لكن معنى الأحداث نفسها يمكن أن 
يتغير فى الرواية» ومن ثم تتغير طبيعة الحقيقة. قد يكتشف القارئ- على سبيل 
المثال- فى نهاية ما أن الأحداث الموصوفة خلال الرواية لا تملك المعنى المتصور أصلاًء 
بل تتخذ معنى جديدًا. أما التغيرات الحقيقية فتصف وضعا روائيًا يقدم تعددًا 
لتغيرات روائية ترتبط بجزء معين من الحبكة. وفى هذه الحالة لا يكون هناك شك فى 
معنى الأحداث. يل فى الأحداث نفسهاء ويستطيع هذا التمييز النظرى أن يعيننا على 
فهم الظواهر الروائية فى روايات يووسف القعيد. 


ففى رواية «يحدث فى مصر الآن» يثير النص شكًا فى وجود الدبيش وعائلته 
عندما يقدم إلينا تقريرا من التقريرين يقول إن الدبيش لم يوجد أصلاًء لأنه لم يملك- 
على سبيل المثال- بطاقة شخصية: ولم يسجل فى الدفاتر الرسمية("'). ومعنى هذا أن 
النص- فى هذا الموضع- يلقى ظلال الشك على وجود الشخصية المركزية التى 
تابعناها خلال الرواية كلها. 


ويما أن العملية فى رواية «يحدث فى مصر الآن» تغير معنى الأحداث التى 
تايعتاها فى الرواية. قإنها من تم تقير طبيعة الحقيقة الروائية التى تصور خلال 
الفرنسية بالحقائق المتغيرة. 

لكثنا تشاهد أيضًا فى هذه الرواية للقعيد التوع الآخر من الغموض الذى 
قطء وإما أنه رجل يملك موققًا ضد الدولة(4). وعندما يقدم النص هذين التقريرين مع 
الوثائق الرسمية والمعلومات العامة المتعلقة بهماء فإنه يقدم إلينا حقا مثالاً للتغيرات 
الحققية. 
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لقد صرنا إذن أمام إمكانيتين: أولاً أن الدبيش لم يكن له وجود. وثانيًا أنه يملك 
وجودا. لكننا صرنا - فى الحقيقة - إزاء ثلاث إمكانيات للتفسير فى هذه الرواية. 
والتقريران يمثلان إمكانيتين منهاء أما الإمكانية الثالثة فتتمثل فى أن الدبيش هو 
أضلاً- وكما قاننا النض الى تصعؤرة فى يداية الرواية- وجل غادى يريد المعونة: وق 
التقريرين كذبتان بيروقراطيتان لا يصدقهما الموظفون أنفسهم. وقد يستطيع القارئ 
أن يفضل تفسيرا من التفسيرات لأسباب تخصه شخصيًاء ولكن الرواية لا تقدم 
أساسا لليقين فى هذا التفضيل . 

وتخلق هاتان الخاصيتان إذن أى الحقائق المتغيرة والتغيرات الحقيقية- نوعا 
من الغموض فى حبكة النصء حيث تدور أحداث الرواية فى حالة التباس. ونستطيع 
أن نشير هنا إلى نقطة إضافية ترتبط بهذه المسالة ذكرها ألان روبي- جرييه مرات 
عدةء هى أن عنوان أى كتاب يمثل الكلمات الأولى للنص(5')؛ فالكلمات الأولى فى 
رواية يوسف القعيد هى: يحدث فى مصر الآن. وأول كلمة قى النص هى إذن : 
يحدث. وتملك هذه الكلمة-من حيث هى دال- مدلولاً مفعمًا بأهمية أدبية: فهى تؤكد 
لماء تنظ مويها فى العنوات اق الثضن سوف تعاله نا تحدك (فى مضدر الآن) لكن 
الغموض يعود فيكتتف النص لأننا لا نعرف مأذا يحدثء ونتيجة لذلك يظهر توتر أديى 
بين التوقعات الناشئّة عن الكلمات الأولى قى الخنصء وهى العنوان» ومضمون النص 
نفسه. ومن ثم يخلف هذا التوتر نوعًا من السخرية الأدبية خصوصا باستخدام كلمة 
«يحدث» فى العنوان. 


والغموض مائل كذلك- وإن كان بدرجة أقل- فى روايتى «الحرب فى ير مصر» 
و«شكاوى المصرى الفصيح». أما قى «الحرب فى بر مصر» فتنستطيع أن نحلل هذا 
الغموض وفقَا لنظرية الحقائق المتغيرة. فيعد أن استشهد مصرىء ويعد أن تابعنا 
التحقيق. يطرح النص علينا اقتراحًا بواسطة المسئول الكبيرء مؤداه أن :«ابن الخفير 
ذهب إلى الجيش؛ ولأنه يدرك وضاعة أصله. ويريد أن يتمسح فى الكبار أولاد الذوات 
أملى بياتاته من اليوم الأول خطأ. نسب نفسه إلى العمدة»(:؟). ويما أننا نعرف (أو 
نتوهم أننا نعرف) أن تجنيد مصرى كان حيلة من جانب العمدة لكى لا يذهب ابته إلى 
العسكرية, فإن هذا التفسير المقدم فى النص يلقى شكًا على الحقيقة التى اعتدناها, 
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والتى فهمنا حبكة التص من خلالها. ومن ثم يغير هذا الشك طبيعة الحقيقة النصية؛ 
بمعنى أن هذه الرواية أيضا تستغل مفهوم الحقائق المتغيرة. 

فرواية «الحرب فى بر مصر». إذنء تقدم إلينا- على غرار رواية «يحدث فى 
مصر الآن»- حلاً بيروقراطيًا قد يعد كذبة. لكن الغموض ليس تام فى رواية «الحرب» 
وذلك راجع إلى أن المحقق يميل إلى موقفه من أن الشهيد ليس ابن العمدة بل 
مصرى. 

وفى الرواية الثالثة-أى «شكاوى المصرى الفصيح» نلاحظ الغموض فى 
النصء ولكن من خلال التغيرات الحقيقية: لا الحقائق المتغيرة. فهذا التص يقدم إلينا 
البدايات المختلفة للرواية الداخلية» ولا يقدم الرواية نفسها اليتة. لكن الغموض يتمثل 
فى مجرد وجود هذه البدايات المختلفة لأننا لن تعرف إطلاقًا بداية الرواية الحقيقية. 
وفى آخر الرواية يقرر الكاتب أن البداية الثالثة بوليسية أكثر من اللازمء وأنه يريد أن 
يكتب بداية واقعية. وهو لكى يحقق هذا الهدف يقول لنا إنه سوف يجمع معلومات عن 
سكان القيورء وعندما يذهب إلى مدينة الموتى يقول له السكان إن الجامعة الأمريكية 
قد قامت بعمل دراسة عن حياتهم. وعندئذ نقراً نتائج هذا البحثء لكننا لن ندرك 
مصير هذا البحث بالنسبة إلى الرواية؛ هل يدخله الكاتب فى الرواية؟ أو هل توجد 
حقًا بداية واقعية؟ وتستمر الحيرة بالنسبة إلى مضمون الرواية الداخلية أثناء النص 
بكامله. أما اليدايات المختلفة فهى تمثل تغيرات حقيقية. وتوضح- عن هذا السبيل- 
مفهوم ريكاردو الذى لاحظناه أيضًا فى رواية «يحدث قى مصر الآن». لكن الغموض 
فى «شكاوى المصرى الفصيح» ماثئل فى الرواية الداخلية فحسبء أى فى الرواية 
المقدمة عن طريق التاليف. ويعبارة أخرى فالغموض ليس ماثلاً فى الرواية الخارجية, 
وهى حكاية المؤلف. ومن ثم تستطيع أن نقول إن التغيرات الحقيقية فى هذه الرواية 
تعبر- يطريقة آأخرى- عن الطبيعة الاصطناعية لعملية الكتابة. 

إذهذا العتضوهن التطبي» سوا كان مقيتفة المقاقق الكغيرة أو الععيوات 
التشقيةبيمتل يق خاصنة م خصائهن الزوانة الكدفة 1 
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على أن يوسف القعيد يضيف إلى ذلك كله فى النص الروائى عنصر الأسماء 
حيث تصبح الأسماء فى رواياته دوال مهمة. يشير وجودها فى النص إلى مغزى 
عميق. وعلى سبيل المثال أنه عندما يتناول النص فى «يحدث فى مصر الآن» موضوع 
الدبيش وكيف أنه لم يوجدء يستخدم الاسم نفسه برهانًا على ذلك: 

«هل وجد الدبيش أصلاً؟ لنتوقف أمام اسمه: الدبيشء وهى مشتق من الدبش. 
والدبش مادة كانت تبنى منها بيوت المماليك. وحيث إنه من الثابت تاريخيًا أن المماليك 
ليس لهم وجود فى مصر كلها من مذبحة القلعة, وهذا معناه انقراض مادة من حياتناء 
ويالتالى انقراض الاسم. وتلك التى تدعى أنها زوجته اسمها صدفة. وأى حياة تخلو 
من الصدف... الكل يشهد أنه لم يكن هناك دبيش5'9). 

هكذا تُحَطُّم شخصية الدبيش عن طريق اسمه إذ إن الاسم علامة تمثل 
شخصية معينة؛ وتحطيم الاسم يدل على تحطيم الشخصية نفسها. 

وفى رواية «شكاوى المصرى الفصيح» يستغل المؤلف عنصر الاسم بطريقة 
تخلق الغموض النصىء لكنها تختلف عن طريقة تحطيم الشخصية من خلال اسمها . 
فعندما نقراً عن أفراد العائلة التى تسكن فى القيور تلتقى أولاً بعباس الأكير المليونير. 
عندئذ يقول لذا النص إن: «اسمه ليس عباسء ولن يقوله لأحد من أفراد الأسرة.. 
اسمه الحقيقى سره!*). ويضيف بعد ذلك:«أما الاسم الثانى فهى عبارة عن آلقاب 
يطلقها على نفسه حسب العادة. فى يوم يقول عباس المليونيرء وآخر الغنى, وثالث 
الشبعانء ورابع القوى... وهى كلها صفات تصف عكس حاله»!؟*). ويدل هذان 
المثالان على انقلاب كامل فى علاقة الأسماء وهوية الشخصية. فعلى الرغم من أن 
الشخصية تحمل اسم عباس فإن هذا يبدو اسمًا غير حقيقى. وبالإضافة إلى ذلك فإن 
عباسًا يطلق على نفسه اللقب الذى يعجبه» إلى درجة أنه يغير اللقب يوميًا. وبما أن 
القارئ يتوقع أن اللقب قد يعبر عن ميزة أساسية فى شخصية ماء فإن اللعب بالآلقاب 
واستخدامها بهذه الطريقة يدمر اللقب بما به من دلالة على طبيعة شخصية معينة. 
ويضاف إلى ذلك ما يقوله النص من أن هذه الصفات كلها تصف عكس حال عباس؛ 
بمعنى أن هذه الآلقاب لا تحطم طبيعة اللقب فحسبء بل تنعكس على المستوى المعنوى 
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أيضًا. ونحن تنصادف أحيانًا فى التراث العربى المتعلق بالأسماء اللقب الذى يعبر عن 
عكس خاصية الشخصية الموصوفة. ويكون ذلك- على سبيل المثال- من آجل 
التفاؤل(5؟). لكن بالرغم من ذلك فإن استخدام العنصر الاسمى فى سياق رواية 
«شكاوى المصرى الفصيح» يضيف إلى الإحساس العام بالغموض. 

من الملاحظ كذلك فى هذا الاستغلال الاسمى نوع من السخرية نجده- على 
سبيل المثال- حتى فى اسم زوجة عباسء أصيلة؛ «هى أيضا ليست قاهرية. تقول 
إنها من قبائل البدو الرحل: ويقول هو عنها فى لحظات العراك الحاسمة إنها من 
جماعات الغجر الذين لا أصل لهم<"*). وهكذا يتلاعب يوسف القعيد فى هذا المثال- 
كما يتلاعب فى الأمثلة الأخرى المذكورة سابقًا- بالصفات الجوهرية للأسماء. فبدلاً 
من أن تكون الأسماء آداة لتحديد الشخصية ووصف طبيعتهاء تصبح الأسماء المحور 
المركزى لعملية زلزلة اليقين. ويدلاً من أن يثيت الاسم الشخصية: يشيع الغموض حول 
طبيعتهاء وأحيانًا حول وجودها. 

ويلفت نظرنا فى رواية «الحرب فى بر مصر» غياب الآسماء ؛ فقى هذا النص 
يرد اسم شخصية واحدة فقطء هو مصرىء ابن الخفيرء فى حين تحمل الشخصيات 
الأخرى فى النص ألقايًا كالعمدة, أو الصديقء أو المحققء إلخ. ومن ثم يستدعى الآمر 
ضرورة تفهم ورود هذا الاسم فى سياق غياب الأسماء فى النصء ويالإضافة إلى ذلك 
يلفت النص نظرنا على الدوام إلى هذا القياب وحتى المتعهد عندما يفسر مسالة 
تسميته وقول «الناق يسموتض المتفهن: لا أغرف هن الذى اطلق علئ.هذا الاسم لأول 
مرة.. المهم اسمى الأول تادء ذابءضا ع:(؛) والاسم المضمنء أى مصرىء هو - قى 
الحقيقة- ذو مغزى عميق؛ فهو لا يمثل الشخصية المركزية فى الرواية فحسبء بل 
يستطيع أن يمثل المجتمع برمته. 

ويشير هذا التوكيد الاسمى فى رواية «الحرب فى بر مصر » إلى أكثر من 
مجرد عزلة الشخصية المركزية. مصرى؛ إذ يدل أيضًا على المشكلة المركزية فى 
الرواية مشكلة الهوية. ما الاسم الحقيقى للشهيد؟ إننا نلاحظ هذا بوضوح فى 
القصذل الخاضن والضذيق» اذ تقر" 
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هنا نلاحظ أن بوسف القعيد يستخدم عالم الأسماء لكى يكثف الغموض 
والمسائل الحاسمة التى تتخلل رواياته. 

ولا تمثل هذه الخاصيات التى عالجناها- كتقطيع السرد والغموض النصى- 
إلا بعض المبادئ الأساسية فى الرواية الجديدة. وثمة عنصر إضافى يرتبط يالرواية 
الجديدةء ألا وهو تكرار عبارة «الرواية البوليسية». وتلعب الرواية البوليسية- يحق- 
دورًا مهما فى تطور الرواية بشكل عام؛ إذ نجدها فى كيان عدة روائيين قى العصر 
الحديثء أمثال وليام فوكنر 7عمكلاده ددةالة/8آ) فى رواية «المقتحم قى الغبار» -0دهاها) 
(اقناط عطا مزءن (51)ء وجورج لويس يورخيس (80]865 5أندآ 6ع:00) فى رواية «ست 
مشكلات لدون إسيدرى بارودى (22,001 0تلزذا ه20 ,10 كسرع اطمرظ «ز00()5). لكن الرواية 
البوليسية- أو الإشارة إليها- تبدى بشكل بارز فى الرواية الجديدة القرنسية. فرواية 
«الممحاوات» (5ءصصدع 65.آ) لآلان روب-جرييه(01) تمثل نوعا من الرواية البوليسية, 
كما أن رواية ميشيل يوتور «قضاء الوقت» (وممعا نال أهامصع.]) (*) أو رواية «بيت 
الملتقى»(كداه؛-5062ع, ندال 500ذهم: 1.2) لألان روب-جرييه("”) تحتويان على إشارات إلى 
الرواية البوليسية, أو على عناصر منها. يحدث هذا إلى الحد الذى نستطيع معه أن 
نزعم أن الرواية الجديدة الفرنسية ذات صلة خاصة بصيغة الرواية البوليسية. 

لكن لماذا يستغل الروائيون المحدثون- وخصوصًا مؤلقو الرواية الجديدة 
الفرنسية- صيغة الرواية البوليسية؟ لكى ندرك العلاقة بين الرواية الجديدة والرواية 
البوليسية إدراكًا تامًا يجب علينا أن نفهم أولاً طبيعة الرواية البوليسية وتحول هذا 
النوع الأدبى على أيدى مؤلفى الرواية الجديدة الفرنسية. 

تنقسم الرواية البوليسية فى العادة إلى نوعين رئيسيين: الرواية البوليسية 
التقليدية؛ كروايات أجاثا كريستى على سبيل المثال. والرواية البوليسية «المتحجرة» أو 


«الواقعية» (لعازه3:0-6): كروايات ميكى سبيلين (6هداانم5 نوع8010) على سبيل 
المثال(؛*). سوف تهمنا فى هذه الدراسة الرواية البوليسية التقليدية. حيث يجمع 
المحقق الذكى فى هذا النوع من الرواية البوليسية المعلومات فى أثناء التحقيق. وقى 
نهاية الرواية يحل المشكلة ويكتشف المجرم. وقد أشار عدة نقاد إلى أن بداية الرواية 
البوليسية التقليدية تصور على مستوى أدبى النظام الاجتماعى والعقلانى الذى تقسده 
الحرنة لكن الحقؤيعل الفظة عورم كعتشف الحوم وعقائد يود التظاع 
الأصلى(**). بمعنى أن صيغة الرواية البوليسية التقليدية صيغة تمثل تحقيق النظام أو 
إعادته. 

وليس التعاق بين الرواية الجديدة والرواية البوليسية التقليدية أمرا عرضيًا 
تليعة الحال> وقد لاحظنا أن الزوانة الجذيزة لقت حظرنا ,استخعلالها: وشاكل آديية 
تقود مجتمعة إلى تقطيع السرد وإشاعة الغموضء ويما أن الرواية البوليسية التقليدية 
تخلق فى النهاية نظامًا فإن اختيارها صيغة للرواية الجديدة يحمل مغزى خاصًا, 
وذلك لآن الرواية الحدينة دعت اسككداهها الزوانة النوليسية- تمن التظام القائم 
المعتاد فى هذه الرواية. 

تمثل إذن الحبكة البوليسية فى الرواية الجديدة تحولاً فى الحبكة البوليسية 
المستخدمة فى الرواية البوليسية التقليدية بل هى بحق تقدم ظاهرة مختلفة, تتمثل فى 
تدمير صيغة الرواية البوليسية» ومن ثم تدمير النظام. وهذا يعنى أن الرواية الجديدة 
تستدعى الحبكة البوليسية وتدمرها قى آن. ولو أننا دققنا النظر فى رواية آلان روب- 
جرييه «بيت الملتقى» على سبيل المثال للاحظنا أن التص يثير الشك فى الجريمة وفى 
طبيعة الراوى(”). وفى رواية «الممحاوات» يثير المؤلف نقسه الشك فى طبيعة المحقق 
والجريمة؛ إن يصيح المحقق هو المجرم فى آخر النص020). وهكذا تتحول الحيكة 
البوكيسية التطبيية يوضتقها رمرًا للقظاء: إلى دال على اللاتظام. 

وحين نواجه روايات يوسف القعيد نجد أنقسنا آمام تطور مشابه؛ فهناك أولاً 
إشارة صريحة عنده إلى الرواية البوليسيةء قى «الحرب فى بر مصر». حيث يقول 
المسئول الكبير للمحقق إن الفلاحين «لفقوا لك قصة محكمة مثل الروايات 


البوليسية27). وفى رواية «شكاوى المصرى الفصيح» يقرر المؤلف فى الرواية 
الخارجية أن البداية الثالثة للرواية الداخلية:«بوليسية أكثر من اللازم»» وأنه سوف 
يستخدم بيداية واقعية. لكن هذه البداية «قد تكون مملة, يهرب منها قارئ الرواية 
البوليسية»(؟0). وهكذا يربط القعيد إذن رواياته بشكل صريح بتقليد البوليسية. وهذا 
الارتياط ليس- فى الوقت نفسه-يسيطًا؛ إذ يعلن لتا استدعاء الرواية البوليسية بشكل 
صريح أن الحكاية التى تتضمن الاستدعاء تختلف عن الرواية البوليسية. 


من الجدير بالذكر أن روايات القعيد كثيرًا ما تقدم جريمة. وينبغى علينا أن 
نقهم - بطبيعة الحال - أن الجريمة ليست بالضرورة جريمة قتل. كالجريمة التى آلفنا 
مشاهدتها فى الروايات البوليسية التقليدية, يل قد تتكون من أى سلوك يعتير ضد 
القانون. ففى «يحدث فى مصر الآن» تتالف الجريمة من محاولة الدبيش أن يحصل 
على المعونة التى لا حق له فيهاء أما فى «الحرب فى بر مصر» فتتمثل الجريمة فى 
تجنيد اين الخفيرء مصرى. وتسجيله فى العسكرية بدلاً من ابن العمدة؛ وعلى الرغم 
من أنه ليست هناك جرائم قتل, تظل هناك فى الواقع جرائم تستدعى التحقيق فيها. 
والحقيقة أن الجريمة ليست هى مركز الرواية البوليسية الحقيقى بل التحقيق نقسه. 
ويلعب التحقيق فى روايتى يوسف القعيد أيضًا دور حاسمًاء إلا أن هذا الدور ليست 
له رواتيًا الأهمية نفسها التى تكون له فى الرواية البوليسية التقليدية. 

ويالإضاقة إلى ذلك. ليس لدينا فى روايات يوسف القعيد الشخصية التقليدية 
للمحقق التى نجدها فى الرواية البوليسية» بل يقدم لنا النص عند القعيد شخصية 
المحقق البيروقراطى. وتختلف هذه الشخصية - لهذا السيب - عن شخصية المحقق 
فى الرواية البوليسية التقليدية فى الغرب؛ قشخصية المحقق فى الرواية البوليسية 
الغربية يقاوم البيروقراطية, إذ يحل المشكلة فى العادة دون مساعدة البوليس!١').‏ ويما 
أن الرواية الجديدة الغربية تستخدم المحقق الغربى فإنها تختلف بهذا أيضًا عن 
روابات القعيد التى تستخدم المحقق البيروقراطى. 

إن العلاقة بين الرواية البوليسية التقليدية فى الغرب, والرواية الجديدة 
الفرنسية: والرواية عند القعيدء علاقة معقدة وثلاثية. أولاً يستغل القعيد الحبكة 
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البوليسية- كاستغلال الرواية الجديدة الفرنسية للحبكة نفسها- بيوصفها خالقة 
النظام. ويحولها إلى خالقة للانظام؛ إذ لا يخلق التحقيق فى «يحدث فى مصر الآن», 
وفى«الحرب فى بر مصر». العلم أو المعرفة والنظامء وتنتهى الروايتان- بدلا من ذلك- 
بلا نظام. بالغموض. فالنتائج التى تصل إليها روايات القعيد تشابه نتائج الرواية 
الجديدة: وذله من حيث إن الروايتان تقدماق ضيح لاتظامن). 

ولكننا سبق أن لاحظنا أن كلاً من المحقق فى الرواية البوليسية التقليدية فى 
الغرب والمحقق فى الرواية الجديدة الفرنسية يتخذ موققًا ضد البيروقراطية فى حين 
يمثل المحقق عند يوسف القعيد شخصية بيروقراطية فى حد ذاته. وهكذا يتشايه 
الموقف من البيروقراطية فى الرواية البوليسية التقليدية وروايات يوسف القعيدء لكن 
المحققين الناجحين فى الرواية البوليسية التقليدية يقومون بعملهم ضد البيروقراطية, 
فى حين يخفق المحققون البيروقراطيون عند يوسف القعيد. ومن ثم فإن البيروقراطية 
فى روايات يوسف القعيد تخلق اللانظام. ويهذا يجاوز يوسف القعيدء عند استغلاله 
الحبكة البوليسيةء مؤلفى الرواية الجديدة الفقرنسيةء فلا يستخدم الحبكة البوليسية 
لخلق اللانظام فحسبء بل يستخدمها لينتقد البيروقراطية كذلك. 

لكن موضوع تحقيق النظام هذا يسلك طرقًا متوازية فى أعمال القعيد تجاوز 
مسالة المحقق والتحقيق. فإذا كان هدف المحقق إيجاد النظام فإن هذا الهدف هو 
ذاته هدف كل مؤلف لرواية. ويمثل العمل الفنى الكامل- كالجريمة المحلولة تمامًا- 
تيع من النظام؛ ويشمل كل منهما حكاية. والمحقق نفسه يبنى عملا ياتا لوهم ) 
مآذاء عيلة عتدما يقل الحريمة بعري #ظو: سلطلة مق الأجراك: سيم كن لكات من 
ثم- حكاية هذه الأحداث على نحو ما وقعت. والإحساس بغياب النظام, الذى يخلقه 
التحقيق البيروقراطى غير الكاملء يشابه- على هذا النحو- غياب النظام الذى يخلقه 
تقطيع النص. وكذلك يوازى التقطيع فى السرد الروائى على مستوى الشكل تدمير 
النظام الذى تخلقه التحقيقات على مستوى المضمون. لا غرابة إذن فى أن تحل 
محاولة كتابة الحكاية على مستوى الحبكة محل التحقيق من حيث هو دال من أجل 
تحقيق النظام غير الكامل. وهكذا يوازى موضوع محاولة المؤلف كتابة نصه فى 
«شكاوى المصرى الفصيح». موضوع التحقيق فى روايتى «الحرب فى ير مصر» 
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و«يحدث فى مصر الآن12١١).‏ والنص المقطع فى رواية «شكاوى المصرى الفصيح» مثله 
مثل التقارير البيروقراطية المقطعة والمتضادة فى روايتى «الحرب فى بر مصر» 
و«يحدث فى مصر الآن»». وبالإضافة إلى ذلك؛ فإن التوازى بين المحقق والمؤلف يمتد 
عندما تلاحظ أن المؤلف فى «شكاوى المصرى الفصيح» يخلق روايته من خلال تحقيق 
للظروف الاجتماعية الحقيقية. ويهذا يجمع يوسف القعيد بين مشكلات التحقيق 
والبيروقراطية ومشكلات المؤلف وعملية الخلق. 

وثمة نقطة الخرى تتعلق بالرواية الجديدة: و إلى حد ما أيضًا بالرواية 
البوليسية. إن آلان روب- جرييه يصف عملية يستخدمها فى رواياته بالفراغ غا) 
(لاهت) عاءعل1؟. ويقسر هذا يأنه آزال قى رواية «الممحاوات» (نعصودع جعنا) - على 
سبيل المثال- الجريمة. حتى إنه يصف تحقيق هذه الجريمة بالرغم من عدم وجودها؛ 
إذ إن المحقق كان يجهل ذلك؛ فالجريمة الغائية أو المفقودة هى إذن الفراغ الذى تنتظم 
حوله الرواية كلهاء وهذا الفراغ يمثل مفهوما مركزيًا فى تنظيم الرواية بشكل عام عند 


.)١"(هةيبرج-بور‎ 


ويستطيع مفهوم الفراغ بحق أن يساعدنا على قهم روايات يوسف القعيد' 
فقى كل من رواياته التى عالجناها فراغ ينظم الرواية» ولعل المثال الأوضح لهذا 
المفهوم يتمثل فى رواية «يحدت فى مصر الآن». قالفرا غ فى هذا المثال يتشكل من 
الجريمة والمجرم: الدييش' إذ إن المسائة المركزية هى الدبيش. لكن النص يقترح أن 
الدبيش لم يوجد أصلاً؛ بمعنى أن مسسالة وجوده تمثل النقطة التى تنظم الرواية. 
وبالإضافة إلى ذلك فإن الدبيش- على المستوى النصى المحض- غائب على وجه 
التقريب. أى إننا نتايع رواية عن شخصية ضئيلة الوجود فى النص. وكما أشرنا من 
قبلء يثير النص الشك حتى فى وجود هذه الشخصية. والفرا غ هنا يتمثل فى غياب 
المعرقة المطلوية عن المجرم والجريمة. 


أما فى رواية «الحرب فى ير مصر» قفالفرا غ موجود فى شخصية مصرى. 
يملك دوراً روائيًا؛ وذلك بالرغم من آنه- فى الحقيقة-- الشخصية المركزية فى الرواية, 
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وبذلك يمثل غيايه راويًا فراغه على المستوى الروائى. ويما أن العملية الروائية مع تعدد 
الرواة. تمثل طريقة فى تقديم الرواية. فإن غيابه الروائى يشير إلى أن دوره شبيه 
بالفراغ فى الرواية. وقد أشرنا قى أثناء تحليلنا إلى أن مصرى يمثل الشخصية 
الوحيدة التى تملك اسمًا فى هذه الرواية. لكن وجوده الاسمى وسط غياب الأسماء 
السائد يدل على مرتبته بوصفه نقطة الفراغ. ومصرى هو الفرا غ- بطبيعة الحال- 
على مستوى الحبكةء لأنه يختفى عندما يجعل التنص اين العمدة هو الشهيد. 

وتتشابه- نتيجة ذلك- نقطتا الفراغ فى «يحدث فى مصر الآن» وفى «الحرب 
فى بر مصر وذلك لكونهما تدوران حول هوية الشخصيات. 


ويظهر الفراغ فى رواية «شكاوى المصرى الفصيح» على نحو مختلف؛ إذ ليس 
لدينا جريمة أو تحقيق. فأين إذن الفرا غ المنظم فى النص؟ يتكون الفراغ فى «شكاوى 
المصرى القصيح» من الحكاية الداخلية التى لا تظهر أبدا على الشكل المتوقع؛ إذ إن 
التص لا يقدم إلينا حكاية كاملة, بل مجرد بدايات. أما الحكاية- فى حد ذاتها- 
فغائبة. لكن الرواية فى مجملها تدور حول هذه الحكاية الغائية» التى تمثل- من ثم- 
الفراغ فى النص. 

وثمة نقطة إضافية نستخرجها من المقارنة بين روايات القعيد. خصوصا 
«شكاوى المصرى الفصيح». والرواية الجديدة. خصوصا رواية «الممحاوات» لآلان 
روب-جرييه. وتتعلق هذه النقطة باستخدام التراث الأدبى والحضارىء كما هو واضح 
من رواية روب- جريية وكما أشار النقاد. فالمؤلف يستغل فى هذه الرواية أسطورة 
أوديب من التراث اليونانىء لكنه يغيرها ويقدمها فى الرواية على شكل حديث. 
وكمايوضح الناقد بروس موريسيت (810:155]6 عهل8): فإن عناصر عدة فى هذه 


الرواية تدل على أنها تحول للأسطورة اليونانية(١).‏ 


أما رواية «شكاوى المصرى الفصيع: نوم الأغنياء» ليوسف القعيد قعنوان 
الرواية نفسه يستدعى حكاية الفلاح الفصيح من التراث الفرعونى. والحكاية الفرعونية 
تحكى لنا مغامرة فلاح راح ضحية سرقة. وإذ يذهب إلى المحكمة شاكيًا ما حل به من 
ظلم يشير - عبر شكواه - دهشة القاضى من فصاحته. عندئذ يطلب الحاكم من 
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الفرعون ألا يحكم بالعدل مباشرة؛ لأن القاضى كان يريد أن يستخرج مزيدًا من 
قصاحة الفلاح. لكنه يتولى رعاية عائئة الفلاح دون معرفته. ويظل الفلاح يشكو وتزداد 
فصاحته جمالاً. وفى نهاية الحكاية يرجع الفلاح إلى عائلته وقد أنصفه الفرعون. 

وهذه الحكاية معروفة جيد! لدى الكتاب المعاصرين فى مصرء وقد تولد عنها 
نسخ معدلة فى العصر الحديث!؟'). ومن الواضح أن هذه الحكاية تعالج مسالتى 
العدل والخلق الفنى اللتين تمثلان الموضوعين المركزيين فى «شكاوى المصرى 
القصيح». إن التأثر بالحكاية الفرعونية ماثل على نحو صريح عند يوسف القعيد؛ وهو 
يشير إلى ذلك -كما لاحظنا سابقًا- فى عنوان الكتاب باستخدامه كلمتى «المصرى 
الفصيح» بدلاً من الفلاح الفصيح. وبالإضافة إلى ذلك فإن فصاحة الفلاح الفصيح فى 
الحكاية الفرعونية تنبع من «الشكاوى» المرفوعة إلى المحكمة. وتصبح مسالة الشكاوى 
نقطة واضحة فى المشابهة بين الحكاية الفرعونية ورواية القعيد؛ إذ يستخدم عنوان 
رواية يوسف القعيد كلمة «شكاوى». بمعنى أن رواية يوسف القعيد تتقدم من خلال 
رؤية معينة تستدعى القلاح الفصيح؛ ومن تم تربط حبكة الرواية به. 

هكذا إذن يؤدى القلاح الفصيح دورا موازيًا للمصرى الفصيح؛ ومن ثم 
نستطيع أن نفهم المصرى الفصيح من خلال الفلاح؛ فالمصرى الفصيح يقدم قصاحته 
كذلك لكن على شكل رواية. إنه يقف فى مقايل التقاد والجمهورء فى حين يقابل الفلاح 
الفصيح البيروقراطية القضائية. لكن هذه البيروقراطية تمثل فى الوقت نفسه نقاد 
الفلاح الفصيح وجمهوره. ويقود هذا بدوره إلى تمثل علاقة توار بين البيروقراطية من 
جهة, والنقاد والجمهور من جهة أخرى, فيعيد هذا التوازى موضوع البيروقراطية فى 
الرواية. 
وتحتوى حكاية الفلاح الفصيح على ثلاثة عناصر: المؤلف والجريمة 
والبيروقراطية القضائية. وهذه العناصر - كما لاحظنا فى تحليلنا - عناصر مركزية 
فى روايات يوسف القعيد؛ إذ تجمع بين عملية الكتابة والمحقق والجريمة والعدالة. حتى 
رواية «شكاوى المصرى الفصيح». التى لا تتضمن إشارة صريحة إلى البيروقراطية 
والجريمة. تحتوى على إشارة ضمنية الى هاتين الظاهرتين؛ و ذلك من خلال 
استدعائها الفلاح الفصيح. 
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وهناك مسالة أخرى مهمة فى كل روايات يوسف القعيد لم أعالجها يعد, ألا 
وهى مسالة الظروف الاجتماعيةء أى بعبارة أخرىء نستطيع أن تقول إنه بالرغم من أن 
وضع المؤلف يمثل أمرا مركزيًا فى الرواية فإنه يظهر إلى جواره أمر آخر ذو أهمية 
عميقة: وهى الوضع الاجتماعى. ويبدو هذا بوضوح فى رواية «شكاوى المصرى 
الفصيح». التى تكشف عن المؤلف الذى يحاول أن يقدم مسالة اجتماعية من خلال 
معالجة سكان القبور. لكن روايتى «الحرب فى بر مصر» و«يحدث فى مصر الآن» 
تملكان أيضًا الوضعين. أى وضع التاليف والوضع الاجتماعى؛ فتلاحظ فى «الحرب» 
الوضع الاجتماعى من خلال الصراع بين العمدة والخفير. ويتطور هذا الصراع فى 
الرواية حتى ينتهى التحقيق الذى لا يحل المشكلة الاجتماعية, مادام الخفير لم ينل 
حقوقه من استشهاد ابنه. بل إن الوضع الاجتماعى فى نهاية الكتاب يرجع إلى الحال 
الذى بدأ به الكتابء آلا وهو تفوق العمدة الاجتماعىء بالرغم من أنه الممسئول عن 
تجنيد ابن الخقير. ويظهر وضع التاليف أيضًا فى هذه الرواية من خلال التنبيهات 
المستمرة إلى العملية الروائية. 

وفى رواية «يحدث فى مصر الآن» تواجهنا مشكلة التاليف أولا؛ إذ يدعونا 
المؤلف إلى تاليف النص معه. وتظهر هذه العملية فى آثناء الكتاب بصورة مستمرة. 
أما الوضع الاجتماعى فيتكون أيضًا من نوع من الصراع؛ إذ نشاهد الصراع فى 
هذه الرواية بين الفلاح والتظام البيروقراطى. 

لكننا عندما نطرق موضوع البيروقراطية فى رواية «الحرب فى بر مصر» 
نلاحظ نقطة إضافية سوف تساعدنا على فهم تصوير هذا الموضوع. لا فى الرواية 
فحسب. بل فى رواية «يحدث فى مصر الآن». فالبيروقراطية فى كثتا الروايتين تقدم 
إلينا صورًا غير حقيقية للواقع؛ بمعنى أن هناك اختلافًا بين الصورة الواقعية 
والصورة البيروقراطية. فقى «الحرب» - على سييل المثال- يصبح ابن الخفير ابن 
العمدة فى النظام العسكرى, بالرغم من أنه يظل فى الواقع هو مصرى. عتدئذ تكون 
إزاء تسجيل مزيق يغير الواقع. وعند استشهاده يظهر الصراع بين الحالين. أما قى 
«يحدث فى مصر الآن» فنلاحظ ظاهرة مشابهة: إذ يحصل الدبيش على المعونة التى 
لا حق له فيها. وذلك لآن زوجته لم تكن حاملاً. ومعنى هذا أننا إزاء صراع بين 
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التسجيل البيروقراطى والحياة الاجتماعية الحقيقية. ويزداد هذا التفاوت نتيجة 
للتحقيقات البيروقراطية وتقاريرها؛ لأننا نتصور أن هذه التقارير مضادة لما حدث. 
ويعيارة أخرى فإن البيروقراطية تقدم إلينا صورة غير صحيحة للواقع الاجتماعى. 

وعندما ننظر إلى البيروقراطية فى هاتين الروايتين. نلاحظها إلى درجة كبيرة 
بوصفها مؤسسة تسجل وتحاول أن تمثل الواقع الاجتماعى عن طريق الكتابة. وهذا 
هى يطبيعة الحال ما يفعله المؤلف. وإذن فلدينا ظاهرة أخرى متوازية بين كاتب 
الروايات فى «شكاوى المصرى الفصيح». والكتاب البيروقراطيين فى «يحدث فى مصر 
الآن» و«الحرب فى بر مصر». 

يؤدى التحليل السابق إلى رؤية الرواية الاجتماعية فى ضوء جديد. ففياب 
النظام وتقطيعه ماثلان فى تقديم النص وفى حبكته. وتبقى مسالة التصوير الاجتماعى 
غامضة. فتقلل أى تنقص- على هذا النحو- من توهم المؤلف يأنه يصور المجتمع 
تصويراً كاملاً. ويؤدى هذا التصوير الأدبى للواقع الاجتماعى إلى تواز بين المؤلف 
والنص من جهة: والبيروقراطية والمجتمع من جهة أخرى. لم يتمكن المؤلف- من حيث 
هو مؤلف- من إيجاد النظام النصىء كما لم تتمكن البيروقراطية من إيجاد النظام 
الاجتماعى. ومعنى هذا أن اللانظام النصى يعكس اللانظام الاجتماعى. فبدلاً من أن 
يصرف التقطيع النصى والغموض الانتياه عن الرسالة الاجتماعية: إذا بهما فى 
الحقيقة يعيران عن جزء مهم للغاية من هذه الرسالة. 

وتقودنا المسالة الاجتماعية فى روايات يوسف القعيد إلى نقطة مهمة تتعلق 
بالمقارنة بين رواياته والرواية الجديدة. ففى الرواية الجديدة الفرنسية يثير تحطيم 
الشكل الروائى شكًا فلسفيًا بالنسبة إلى العالم؛ بمعنى أننا تكون إزاء علاقة ذات 
جزئّين؛ فى حين تبدو رواية القعيد أكثر تعقدًا؛ إن تتالف العلاقة فيها من ثلاثة أجزاء: 
يقدم النص عند القعيد تقطيع المعرفة عن العالم. لكنه يصور لنا أيضا تحطيم العلاقة 
بين البيروقراطية والمجتمعء إذ تتكون البيروقراطية من تسجيل المجتمع والسيطرة 
عليه. 


ويعير الاختلاف بس الرواية الجديدة و روايات القعيدء الذى أشرنا إليهء فى 
الحقيقة, عن اختلاف أكثر جوهرية. ذلك أن روايات يوسف القعيد الثلاث روايات 
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اجتماعية. ومؤلفو الرواية الجديدة الفرنسية كثيراً ما يصفون وسائلهم بأنها وسائل 
ضد البورجوازية وناقدة للمجتمه(0). غير أن وسائلهم لا تنتقد المجتمعء بل إنها تثير 
الشك فى الأشكال والمفاهيم التقليدية. ويختلف يوسف القعيد عنهم؛ وذلك بأنه يجمع 
بين الوسائل المركزية فى الرواية الجديدة الفرنسية ورؤية اجتماعية قوية. ويمثل هذا 
الاختلاف التمايز الأساسى بين يوسف القعيد والمولفين الأوربيين. كما يعكس هذا 
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الهوامش 


+ - نشرت هذه الدراسة فى "مجلة فصول» المجلد الرابع؛ العدد الثالث +158 . 

-١‏ مجدى وهبةء «معجم مصطلحات الأذي», (بيروت. مكتية لبنان: 1914), ص01 7. وعن الرواية الجديدة انظر- على 
سبيل المثال 
تعن معل :1963 بأسسناة عق كممنال8 دعا بوتموط) "القطله؟ تافعلانيوم مر عبروط" بأ16 اك -عططم؟ وتحام 
ع0 كهققهامء دعل" ,عتاءككمومة/ة ععنم8 :(1967 راتنن5 دل عصمنائلةاوموط) *".القدممة بنقع كمه نال كعمرعام8” .نيول 


(1963 تسلا عل ك5ويه16ل دعا :كاجد) ”باء2111ز)- عامجا 


بالرغم من أن ألان روب- جريبية يصتنف طريقة جديدة لرؤبة الأشياء (ك5اء زان ) يوصفها ميرة أساسية 
لواقعيته الجديدة» فإن هذه الظاهرة ليست فى الحقيقة سائدة فى الرواية الجديدة بشكل عام. 


انظر ص/ا-7” لالع 20101 هنا علا" رأ 1[ رن -عططم؟ متدلم 


؟- نستطيع أن تفهم معنى الحداثة («تكنهم5006) بطريقتين. يتعلق المعنى الأول بالحضارة القنية الخاصة بالئقث الأول 
من القرن العشرين. وعندنذ تعرف التطورات الجديدة التى تشكلت بعد هذه السنوات ب «ما بعد الحداثةء -غؤمم) 
(دتممء300: أما المعنى الثانى فيشير لا إلى الحضارة القنية. الخاصة بالتلث الأول من القرن العشرين قحسب» 
بل نتايع أى استمرار هذه الحضارة وتطورها حتى وقتنا الراهن وسوف نستخدم المعنى الثاتى قى هذه الدراسة. 
انظر 
-1) 200 كنلقكاة ,تمعد علنولا بسعلط) “,لإتقممتناء1نا له كصمء]” بومدوعاهطل" ,عمة) عنطائة لمة موكئلع8 امن[ 
.(1975 بانا0: . ص55 1-أه١ا‏ 


؟- أنظرء على سييل المثال. العدد الخاص عن الرواية»:قصول» > » (؟1585١)‏ ودراستنا عن محمد مستجاب «من 
التاريخ السرى لتعمان عبد الحاقظ وتدمير طقّوس الحياة واللغة». مجلة «إبدا ع١‏ : بوتيو- يوليو (15415), 
179-471 والدراسة متضمنة فى هذا الكتاب. وانظر أيضِنًا 
اكلا مقاميزعوظ بوط كه عاعولما عطا مأ بزهمعا .كصعه2 عجتنو مدلا بعل 1ه أذعن0 0ل“ رعق >1 م0 
(1981) أل ,عتساوتعااا عتطوعة أن إوصناه1 "رومع صلا ١‏ ذه 1 , 
111001 01 أقصنه][ أهممتممعنما ".عع قامعا بممعانا عط لمد كعم الا طديم نقدعمممسعنم00)"" فأملايه8 دددا 
,(1983) 5] ,510165 أكمظ ص١ 1١‏ لا- ذال 


#- انظر- على سبيل المثال- روايتى جمال الغيطانى: «الزيبى يركات». (القاهرة مكتية مدبولى: )1917٠‏ ودخطط 
الغيطانى»», (بيروت دار المسيرة. .))١‏ ويستخدم جمال الغيطانى هذا القصص أو هذه الخرافة النصية حتى 
«أوفراق شاب عاص منذ ألف عام». (القاهرة مكتية مديولى» دون تاريخ). ص584-415. 

ه-عن هذه الظواهر النصية؛ انظر- على سبيل المثال- جمال الغيطاني؛ «الزيتى يركات» 

1 مجيد طوبياء «ريم تصبغ شعرقا», (القاهرة مكمية غريب» ذا ), ولدراسة عن هذه الرواية وروايات أخرى 
للمؤلف تقفسية, انظر عيد القادر القط. «الشخصية المحورية فى روايات مجيد طوييا», «إبدا عم 213 مابو القليدة 0 
ص؟ ١1-١‏ 
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ل/ا- صتع الله إبراهيمء «اللجنة». (القاهرة مطبوعات القاهرة 15417), 
4- محمد مستجاب .«هن التاريخ السرى لتعمان عبد الحافظ», (القاهرة مكتية المنيل» .)١1545‏ وانظر أيضمًا دراستنا 
لهذه الرواية فى المصدر السايق ذكره. 


4- لعلاقة الرواية البوليسية بالرواية الجديدة» انظر - على سبيل المثال: 
كوع:8 وقعلدان) أه كنوع نازولا عا" :معمعنطن)) ".ععسقحوم]]1 لمة ,بعاك وال ,مهمع لم "رنناء مت .0) ساود 


(1976آص ١١1‏ وما بليها 5 
11 عولقا ]و80 مز كعترماك علاتاءعاء2آ1 لوعاك تام هاعا/ا تكسو نادعن0) ععذا0 لهد المسلحط نالا“ كاجام لعمطعنقة 
,(1971) 3 .لوماكالآ لامداعائا بعاة ,“مص 1-1١76‏ وا 


.)1941 بوسف القعيد, «شكاوى المصرى الفصيح نوم الأغنياء». (القاهرة: دار الموقق العربى:‎ -٠ 
.)1910/4 يوسف القعيد. «الحرب فى ير مصر»» (بيروت دار ابن رشد للطباعة:‎ -١ 

.)١51// يوسف القعيدء «يحدث فى مصر الآن». (القاهرة: دار أسامة للطبع والنشرء‎ -١7 
11 #اخاتقسة:من‎ 

اد توشيف التعيد «الحرب اهن 7 

. 16 ١ نقسة ص‎ -١6 

1 نفسه ص5 19 . 

.١18١ص يوسف القعيدء «شكاوى».‎ -١١7 

14- نفسهء ص75 . 

4- انظر تجيب محقوظ «ميرامار»». (ييروت دار القلم, .)1١510/١‏ 

.)1947 شريف حتاته, «الشبكة». (ييروت المؤسسة العربية للدراسات والنشر؛‎ -"٠ 

١‏ ويتألف الاستثناء الرئيسي من أن الرأوى الأول يظهر مرة ثانية كالراوى الأخير فى نهاية الرواية. 
7 يوسف القعيد, «الحرب». ص؟7. 

77- نفسه؛ ص97 . 

74- نفسه, صل/ا. 

6 نقسه, ص 144 

1 نصادف كلمتى «نوم الأغنياء» أيضمًا فى تص «الحرب فى ير مصر». اتظر يوسق القعيد: «الحرب». ص4. 
/الا- يوسف القعيد. «شكاوى», ص8١‏ وما يليها. 


54 -.(941! ,عممنتاءعء1ئا بسعاط علءوهن8 بجعلظ) "اطع تمكآا سمندوطء5 1ه عكتنا أمهعك] ع1“ ,لامعامطدالا ونستل 12لا 
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- نقسه؛ وعلى سييل المثال. ص١5‏ وما يليهاء ص7 ١١‏ ومايليها. 
٠‏ صض31 75 وما بليها (1968 ,عع ماسلا لعو بوعلط) ”روروعلا أعباومدظ ع1 ,عاعأهطة عععمك 
١‏ قارن: فدوى مالطى دوجلاسء «من التاريخ السرى لتعمان عبد الحافظ»: مرجع سابق. 
7 يوسف القعيد, «يحدث فى مصر الآن». صة 
17- يوسف القعيد, «شكاوى», ص؟”. لهذا التمبيز بين المؤلف الخارجى والمؤلف الداخلى: انظر. 
تقمة) ,”عمقعهها بل عععمعكد ععل عدوعتلعمماع عم ععتهمومناء121" ,بتوعمل10 سماءبج]" لصد امن لأددون 
,(1972 ,أتناء5 ناك كوه نايل 1١7-41١.‏ . 
5 يوسق القعيد. «شكاوى»: ص5؟. 
هلال تقسهء صصله 
35 انظر: ص25-55 , 600027 تلدع 0نا20 تال معت أطوع'* ,هلمم ل] مدعل 
7- يوسف القعيد, «يحدث فى مصر الآن». ص١؟١١‏ وما يليها. 
74- نقسه. ص١‏ 15-11 1. 


.لوا ,(1967 ,كممشتلظ 'ل عامعدعة ممتطنا كصوط) رعترمعط!” بعدترزاقسخ اع للترن-عططامغ"" ,برونعن) عل عنوماام 
.65 مآ 


. 161-16 يوسف القعيد, «الحرب». ص-‎ -4٠ 
فى هذه المشكلة- على سبيل المثال- التحليل الذى يقدمه بروس موريسيت (ع]]84012155 ععنا 8) لروايتى‎ رظنا-؛١‎ 
)2]0[61 ألان روب- جرييه «يبيت الملتقى» (5نا68062-0: 06 1131508 هآ) ودمشروع لثورة فى نيويورك» :ام‎ 
هملز بوعل ه عمتاناوبء: عهن الفصل الثامن والقصل التاسع. -عططه؟1 عل كمقمنه كعط' ,عاعووصيماة عمندمق‎ 
كف‎ 
وللروايتين انظر‎ 
فك درطا (1965 بمأأسسكط؟ عل كدم تنظ دعا .وتمو),ونام»-جعلمعم ع0 ومذتهمد هآ أعلالصسن-عططه؟ منلقام‎ 
ماعطا عل عسه0ئلظ دعا توعوط) لعولا بسعلز1 2 ومأسامع؟ علي عنامم‎ 1970(. 
.1١١ص بوسف القعيد. «يحدث فى مصر الآن»,ء‎ -4* 
.5 ١ص بوسف القعيد, «شكاوى»,‎ -541 
.5 نقسهء صع‎ -44 
انظر دراستنا عن البلاغة الاسمية‎ -© 
ج05 .ل جعنطة )”,تلجلح5 كد بعك كلعونت 22 جعل كدممن عم | .عناوتاخطصوممه عنو وماك عصن عرين** كطعنه2آ- تلادا! ددلت1]‎ 
. 15-10 !,عطقتة عنوتاكته ص‎ )1979( 


1- يوسق القعيدء «شكاوى». صه 1-5 5. 


359 


لام - يوسف الققيدء «الحرب: ص١ا”؟‏ ئقسه. 
4- تنقسهء ص42. 
8- (1948 بئامه8 عومنستلا عاوملا بععل) "أكنانآا عطا دز علتمامال“ متعمطلبهط مسدنلل/لا 


مه ”.الوعة مكلفضذ! 000آ عه) كمع [طس2 عررك" ,كععقكم)- بزملظ وكاملة لمح كعع:850 كنآ ععجملر 
.(1981 وماتج] .8 8 عإجملا بجعلظ]) لم210 01آ كقصستمط؟" محمصصن51 كمها 


- .(1973 بانناسناة عل عومتاتل8 دعا تعصفط) ”,دوع مع دعا“ بأع211)-عططم!]1 متدفق 
عو (1957 بالناتتقا عل كممتاتفظ دعا .كامتوط) ' ,دمتعا بال [0أممع 1" ,مس8 أعطء اا 
- “كناه؟ -تعليوع ع0 و#مكنقم م ]'* لات ) عاان]! متحلم 


- عن هذا التمديز, انظر دراسة جان كاولتى 
“ع لقصدم؟! هد ,عاك زا ,ملاوع كله" ,فاع بجعم ) مطول 


وخضوهنا حن ١155‏ ضن :غ1 
هه-انظر على سبيل المثال- ص -158-8. 1014 وانظر أيضا: 


بانوعالونا كمتاوول؟ عصطهول عط" عرممماد8ظ) ”,كمماعظ كلا مد بوعادبزك8" .آعع0)705520 10/ون] 


(1979 ,دودمم 

خصوصنا القصل الخاص ب أجاثا كريستي؛ ص174-؟ه. 
01 ""كنه ا تعلمهم عل «مدتصمم م ]"" بعالم عطنامة] مهلم 
/ام- ”كع تدمع عع" 1م09 عططهة! منطم 


4ه- يوسف القعيد؛ «الحرب», صن ١١‏ 

- يوسف القعيد. «شكاوى » ص ,١‏ 41. 

-٠‏ يختلف وضع المحقق فى الأدب العربى الكلاسيكى راجع دراستنا عن المحقق العربى الكلاسيكى فى هذا الكتاب. 

-١‏ نستطيع أن تلاحظ صراع الكاتب مع الخلق فى رواية «أيام الجقاف» أيضمًا. يوسق القعيد. «أيام الجفاف», 
(القاهرة. مكنية مديولى. 1415). 


امل غعال)عطاطم] ,لإعصعن) عل عدوهلام) ها ”اقلعم ع1 هم 110:1 2 عكتسر هد اء عتاعلدمدم عل" ردلتلك؟ عمعظ 


277-1١ ص/47‎ 


7-انظر على سبيل المثال-. 


ص10 ١ 7/5-1١‏ ''كومتكة] كلا عد بجعاكوبزابةا" , اعو5055:0ت) 19:50 
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ص ولا مم 11م ز) -عطاناه؟! عل كمقصطرمع دعا ,عمعدوئكوواة ميدق 


وموضوع المقارنة بين المأساة اليوناتية والرواية البوليسية التقليدية ليس موضوعًا جديدًا. إذ عالجه وه. أودن 
(معلسذ 8 ؟1) فى 15478. انظر. 
ل [] هأ“ بعاطقميامع عتعاءزطوععم عل" بمعوسة .3/11 
(1983 ,كمماتلظ 'ل علدوعدءن) ممتمنآ تكصة©)"' .تعاعنامم قصلم نال كعتلومماناكةُ رواعنا2مءوا ص 1١١‏ وما بليها. 
8- انظرء على سبيل المثالء مسرحية فتحى سعيد البارعة. فتحى سعيد «الفلاح الفصيح». (القاهرة: الهيئّة المصرية 

العامة للكتاب, 57هذ١ا).‏ 

6"- انظر دراسة جان ريكارئو والمناقشة التى تلى هذه الدراسة 
.لوم بأع11ن0-عططه1] ,لإمترعن عل عنون1له0) عد ع7رمع11' ,عسكوممء1” مم11 ندعل ص١ 515-1١‏ وص 1 11-17 . 
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« برارى الحمى, وما بعد الحداثة (*) 


نشرت رواية «برارى الحمى» بالعربية عام 1946١ء‏ ويهذه الرواية البديعة ينضم 
إيراهيم نصر الله إلى قافلة كتاب ما يعد الحداثة العرب التى تنمو باستمرار. وكما 
نعرفء فإن ما يميز الوعى ما بعد الحداثى هو ذلك الشعور بالتمزق والضياع 
والاغتراب المطلق الذى لايمكن الفرار منه. وأتصور أن ظروف حياة هذا الكاتب قد 
أدت به بشكل لم يتأت لكتاب آخرينء إلى أن تكون قصته قصة اغتراب داخل 
اغتراي» 

ولد نصر الله عام 1154 فى مخيم اللاجئين الفاسطينيين «وحدة» فى العاصمة 
الأردنية عمان» ودرس فى كلية تدريب المعلمين فى عمان ثم ذهب ليعمل مدرسًا فى 
السعودية: ثم عاد أخيرًا إلى عمان حيث يكرس وقته حتى الآن للصحافة والكتابة. لقد 
ترك إبراهيم نصر الله أثره على الأدب العربى من خلال شعره بشكل خاص. وتشتمل 
مجموعاته الشعرية المتعددة على «الخيول على مشارف المدينة» (-194١).ء‏ «المطر فى 
الداخل» »)١1945(‏ ثم «الفتى النهر والجنرال» :.)١9141/(‏ والمجموعة الأخيرة أحدث ما 
كتب. وقد جرب نصر الله قلمه أيضًا فى كتابة شعر الأطفال: و «يرارى الحمى» هى 
روايته الأولى. 

لقد شهدت الرواية العربية تحولات عديدة على الرغم من عمرها القصير الذى 
لايبلغ قرنًا من الزمن. ومنذ العقد الأخير على الأقل» وربما للمرة الأولى فى تاريخه. 
يتطور السرد العربى بشكل مواز للتطورات التى تحكم هذا النوع النثرى فى كل 
أنحاء العالم. فمن الرواية الجديدة, التى تتميز بتدمير الافتراضات السردية التقليدية, 
إلى آخر تجارب ما بعد الحدائة. استطاع الآدب التثرى العربى لا أن يسير جنبا إلى 
جنب تطور الأدب العالمى قحسب. بل أن يقوم بمساهمة مهمة أيضا (مع أنها فى 
أغلب الأحيان يتم تجاهلها). وقد قام الكتاب العرب بهذا من خلال تجديداتهم الأدبية 
الخاضة السووة شرا 
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لعل هذا يطرح سؤالاً هو. ما الياعث على أدب ما بعد الحداثة فى الأدب 
القصصى العربى؟ 

من المؤكد أنه من الصعوية يمكان أن نتحدث عن هذا التطور المركب يالغ 
الأهمية فى بضعة أسطر. غير أن اللافت فى هذا التطور هى استخدام ما يسمى فى 
الغرب ب(262561100) الميتاقص: وهو يعنى الوعى الزائد بالعملية السردية» وهو ما 
يتم عبر إدخال راو واع لذاته أو جعل عملية الكتابة (أو غيابها) مركرًا للنص نفسه 
(إضافة إلى تقنيات أخرى). وقد كيّفت روايات يوسف القعيد - على سبيل المثال - 
هذه الممارسات لتلائم رؤية مميزة للمجتمع المصرى. 

ومما يميز ما بعد الحداثة العربية إضافة إلى ذلك (مما يعتير أهم بكثير من 
تطورات مشابهة فى أدب الغرب) هى عملية الكتابة يوساطة (أو إعادة كتابة) الخطاب 
المميز للأدب العربى الكلاسيكىء ومن ثم إعادة التعريف القعال لذلك الأدب وللثقافة 
التقليدية التى غذته. لقد اشتهر حمال الغيطانى بقصصه المملوكية- الجديدة -م»281) 
(الااصة/ة وكذلك ياستيحائه قصصًا أخرى من التراث. ويمثل وجود بعض المقتطفات 
التراثية جانبا من الاستكشافات السردية الثورية للكاتب الفلسطينى إميل حبيبى. 
وعلى القدر نفسه من اليراعة- وإن لم يكن من الشهرة- يمارس محمد مستجاب 
تدميره خطاب السرد القصصى التقليدى عبر طبقة من الإشارات اللغوية يطريقته 
اللعوب الساخرة إلى حد إثارة الضحك . 


لمن الهش إنق اتتشارك ؤوانة إيراهيم تصدز القهاقى :هذا الاتشاه: غير 
انها كمي تعاهزة تصو اللوططائعها الفركن الفه الوقن مها و خلفنة دان 
التى أشرنا إليها.ء هو الحضور الشعرى المكثقف فى الرواية. وهذا لا يعنى مجرد وفرة 
الشعوق الرواية جيل ان القة. القكر مكستها هخازرة الو عد كوو وفتكة بالتلكيهات 
والصور بحيث تقراً أحيانًا وكأنها شعر. 

تدور «يرارى الحمى» حول شخصية مدرس فى قرية قى مكان ناء فى 
السعودية, هى القنفذة. وتشكل تعاملاته مع السكان المحليين خلفية القصة. بيذقى هذا 
الموضوع تقليديًا تمامًا. فمغامرات مدرس فى قرية نائية موضوع اختاره عدد من 
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كَكَان التتنرق الأومنط: القاق الاتراى حللال الأحمة قن سكين الدرسة »لكاتب 
السورى عيد السلام العجيلى فى «الحلم», والكاتب المصرى يوسف القعيد فى «أيام 
الجفاف» إضافة إلى آخرين. وتسمح خلفية كهذه ببحث عدد من القضايا الأثيرة لدى 
كثير من الكتاب العرب (ويقية العالم الثالث): وهى قضايا التصادم بين الشرق 
والغربء التقليدى والحديث. القرد والبيروقراطية. لكن نصر الله, مثل القعيدء قد مال 
نحو تجنب هذه الموضوعات الحضارية التى أصبحت الآن شائعة إلى حد الايتذال. 

ويبدو أن دراسة الكاتب الفعلية فى منطقة منعزلة قد ألهمته مادة شخصية 
للسردء وهذا ينطبق على القعيد أيضاء من ثم لا يثير الموضوع اهتمامنا إلا من خلال 
الكشف عن الطرائق السردية فى معالجته. 

قى حوار حول خلفية الرواية. كتب نصر الله بأسلوب شاعرى عن تجربته فى 
منطقة القنفذة. وهى منطقة مركزها مدينة تحمل الاسم نفسه تقع على البحر الأحمر. 
حوالى أريعمائة ميل جنوب جدة: وتكاد تكون الحياة فيها «تحت الصفر». ذكر نصر 
الله أنه أصيب بالملاريا آكثر من مرة وأن المرض كاد أن يودى بحياته وأحس يأنه 
عاش تجرية قريبة من الموت: أو أنه بالأحرى لمس حوافه. وأضاف بأن الملاريا تقطن 
هناك مكل القرود والتمون. وتككر الأفاعى يسنشاء وكذلك العناكن والتمل الأبيض: 
إضافة إلى الغربة القاسية!') وتعبر كلمة «غرية» بما تحمله من شحنة دلالية عن 
انفصال عاطفى بالإضافة إلى الانفصال الجسدى عن الوطن. مما يمثل تجربة عنيقة 
خاضها الشاعر وهو يحدثنا قى مقايلة معه فى «المغرب العربى» عن محاولته كتابة 
هذه الرواية التى امتدت من /ا/ا19 إلى ,١1/7‏ حيث كان عليه أن يكتب كتابات 
عديدة» وأن يعيد ماكتبه. وتدلنا هذه المعاناة على أن كتابة هذه الرواية لم تكن بالمهمة 
البضيرة 

يبدا الحادث الافتتاحى فى الرواية براو يستخدم ضمير المتكلم نعرف أنه 
أستاذ فى المدرسة: يتطفل على هذا الشخص خمسة أشخاص يبطاليونه بدقع 
مصاريف جنازته, يحتج البطل بالطبع لأنه لا يزال حيًا. لكن مع تطور القصة يطرح 
السؤال: هل الشخص الذى اختفى هو راوى ضمير المتكلم هذا أم رفيقه فى الغرفة؟ 
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وعن أى منهما تثار هذه الجلية؟ يحرك هذا لعبة معقدة. بل كايوسية:ء عن الهوية 
وفقدان الذات. 

يستجوب البطل من قبل مأمور فى القسمء ويجيب بأن رفيقه قى الغرفة قد 
لتمايته العفى :وقد طلك :ته ان رتقع مصاريقه جتازته:وتشكل خضي رقرق القرقه 
هذا مشكلة منذ بداية ظهورها فى النص: يدعوه البطل «زميله» بيتما يشير إليه 
البوليس ي«رقيقه». واسم هذا الشخص الغامض هو محمد حمادء ومن الغريب أن هذا 
هى اسم البطل أيضًا . وعندما يسال البطل لماذا يحمل كلاهما الاسم نفسه؛ يجيب: «لا 
أدرى. إنها بالتأكيد مصادقة». ولكن يبدو أن المصادفات تكثر فى هذا السرد. إن 
الوصف الجسدى الذى يعطيه البطل محمد عن زميله محمد مطابق لوصفه الخاص. 


تعتبر الأسماء بالطبع جوهر هوية أى شخص. وفى عمل أدبى تكتسبي 
التسميات أهمية بالغة. هذه هى الحال بشكل خاص فى قصص ما بعد الحداثة. التى 
قد يصبح العالم فيها مقلويًا رأسًا على عقب. كم يصبح من الشيق إذن أن تجد 
شخصيتين تشتركان فى اسم واحد,ء يدعى كلاهما محمد حماد. فإذا رجعنا إلى 
الجذر اللغوى للاسمين سنجد أنهما مشتقان من المصدر الفعلى العريى نقسه «حمد» 
وكلاهما يرتبط بقكرة المدح. حمادة (دون التشديد على الميم) هو أيضا تدليل لشخض 
يدعى محمد. ويمعنى ماء إن كلا من الشريكين فى هذا النظام الاسمى؛ محمد وحمادء 
يدوران لغويا كل حول الآخر و يرتبط أحدهما بالآخر. وهكذا فإن التسميتين المتمالتين 
ذاتيهما مكونتان من جزئين قابلين للتبادل جوهريًا . ولذلك لا يجب أن يدهشنا ما قيل 
لمحمد بأنه يبدو وكآنه قد ققد نصقه. 

ومما يبعزز هذا الاختلاط فى الهوية على مستوى الحيكة الاستغلال القفريد 
والأصلى إلى درجة كبيرة للصوت الروائى. فى الواقع يمكن أن نعتبر نظام السرد 
أوضح العناصر التى تضع «برارى الحمى» ضمن عالم ما بعد الحداثة. وأول عنصر 
يواجهه القارئ هو انقطاع السردء أعنى التغير فى الصوت الروائى فى بداية القصل 
الثانى. ولاتعد التقيرات فى الصوت الروائى ظاهرة غير ماألوفة فى الأدب العريى 
الحديثء فبالإمكان مشاهدتها- على سبيل المثال- منذ العشرينيات من هذا القرن فى 
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السيرة الذاتية لطه حسين «الأيام»» التى نجد فيها تداخلاً بين الراوى بضمير الغائب 
وراوى ضمير المتكلم؛ لكن ما يعتبر ثوريًا فى حالة نصر الله هو أن رواية ضمير 
المتكلم فى البداية يقطعها رواية ضمير المخاطب. إنه الضمير «أنت» (أى «فعلت هذا». 
«أنت فعلت ذاك») الذى يتوجب على القارئ أن يعتاد عليه بدلاً من الضمير «أنا» أو - 
بالطبع- بدلاً من السرد القصصى التقليدى لراوى ضمير الغائب. 

ويبدو أن رواية ضمير المخاطبء أى الاستخدام المطرد ل«أنت» وليس 
استخدام مجرد راو (سواء كان راوى ضمير المتكلم أى الغائب), فريدة من نوعها فى 
الآدب العريى الحديث: ونادرة نسبيًا فى الأدب العالمى. لقد حاك ميشيل بوتور -80105) 
(مان8 اء نصًا بأكمله فى ضمير المخاطب ٠التحوير»‏ ,(10001©1108 ه.]) وهى تجربة 
آدبية تاجحة وطموحة إلى أبعد حد. لكن بوتور يستخدم فى نصه سردا ثابتًا لايوجد 
فيه راوى ضمير الغائب- الذى يظهر وكأته حيادى- ويبدو أن سرد نص بأكمله 
يصوت واحدء مهما يكن ذلك الصوتء يخلق جو يغلف هذا السرد وهوء بالتاكيد سمة 
لو 


ترسم إذن «برارى الحمى» خريطة روائية مختلفة كليًا. فبعد العنوان يبدأ 
النص بصفحة كاملة تكاد تكون كلها من الشعرء وسوف نعود لهذا قيما بعد. والمهم 
هنا هو أن هذا الشعر يقدمه راوى ضمير الغائب. بعد هذا يأتى الفصل التثرى الأول 
الذى يفتتحه راوى ضمير المتكلم» وهو الشخص الذى يُطْلَبُْ منه أن يدقع مصاريف 
حنازتة. ثم نتبع هذا رواية ضمير المخاطب التى ذكرناها آنقًا. يخلق النص إذن خلال 
الصقحات القليلة الأولى ثلاث حالات روائتية محتملة مع أصواتها الملازمة. وتستمر 
هذه الأصوات الروائية الثلاثة عبر «يرارى الحمى» كلهاء وتساعد على خلق نوع من 
لاواقعية الشخصيات وأفعالها. ويجد القارئ تفسه ممرفًا بين راوى السطور 
الافتتاحية. الذى يفترض آنه حيادى وموضوعىء والذى يرسم صورة تقريبية للخلفية 
التى تنعكس عليها القصة (هذا مع أن الصوت «الحيادى» يستخدم الشعر أى أنه 
«شعرى») وبين الصوتين الآخرين اللذين يبدوان متشابكين على نحو غريب. وتعمل 
الطبيعة الشاملة لراوى ضمير المخاطب بوصفها نوعا من السلطة على الشخصية 
المخاطية, محمد حماد. وعتدما يتمكن الأخير من التحدث بضمير المتكلمء يبدو وكأنه 
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يتحرر من القيد الروائى لكى يحصل من جديد على صوته الخاص فى ضمير المتكلم, 
أى استقلاله. هل من المصادفة أن هذا الاستيلاء الرواتى من قبل راوى ضمير المتكلم 
مرتبط فى أغلب الأحيان بمسائل التعرق بين الشخصين المسميين محمد حماد؟ 


2و 
0 


ويعزز هذا التشظى على مستوى الرواة تشظيا فى أشكال السرد نفسه. إِذّ 
تحوى «برارى الحمى» فى داخلها كثيراً من الشعرء وربما يكون هذا متوقعًا بما أن 
الكاتب قد مارس كتابة هذا النوع الأدبى. لكن ما يبدو أكثر غرابة هو إدخال العلامات 
الخارجية لنوع أدبى آخر هو المسرحية فى نقطة معينة من النص. فيّقَدَم للقارئ 
#مشهد» ووستار» وتمثل مثل هَذء الشالى شعدارا ا بعد الدراثة: وتؤدى علق تصير 
الله رؤية أدبية فريدة, فعالمه عالم خيالى وأحيانًا كابوسىء لا يخلقه الكاتب من مجرد 
تنوع الأصوات الروائية وفقدان الهوية: وإنما من خلال سلسلة من تقنيات أدبية 
أخرى. وريما تكون آهم تقنية فى هذا السياق هى التشخيص -قتتطام:مصمممعطامة) 
(1100, بمعنى أن الييئة والأشياء المحيطة بالشخصية الرئيسية نفسها تصبح حية. 
فيصبح الطريق الذى يبنى كانَنًا أسود عملاقاء وتصبح القرية «رئة الصحراء» المصابة 
بالحمى. ويخبرنا راوى ضمير المخاطب: «لا أن تحزن على أن الطاولة لن تشاركك بعد 
اليوم علية السردين أو علبة الحمص... أى رغيف الخيز.. لا لن تحزن». هذا التشخيص 
الساخر اللاذع يوحى بمسالة المشاركة فى الطعام- وهو طقس مقدس فى الحضارة 
العربية - فى مناقضته لوحدة وغرية الاطعمة المعلية. 

يلفت هذا المثال الانتباه أيضًا إلى تقنية أثيرة قى نص نصر الله وهى التكرار. 
ولهذا النوع من التكرار تاريخ طويل قى السرد العربى يعود إلى القرآن. لكن هذه 
الوسيلة تمتزج هنا مع وسيلة التشخيص وتعزز جزءًا من التعبيرء مثل التكرارت 
المتشابهة أسلويرًا فى سيرة طه حسين الشهيرة. 

ويسمح العنصر الحلمى فى «برارى الحمى» يخلق نوع آخر من التكرار؛ وهو 
تكرار مشوب بالغموض والشك: 

- فى ذلك الصياح جاء الأستان محمد. 


- أى ضصياح؟ 
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ا 

فى ذلك الصباح. ولم يكن الصباح تمامًا.. كانت الظهيرة. فى تلك الظهيرة. 
- آية ظهيرة؟ 

له انو 

فى تلك الظهيرة.. ولم تكن الظهيرة تمامًا.. كان المساء. 

- أى مساء؟ 

حالة لوي 


فى ذلك الساء: ولميكن المساءتماما +. فى :ذلك:. 


6 له أدرى. 


ويفضى هذا المناخ السردى إلى خلق التباسات و إلى محو للفردية خاصة 

حين يخيرنا النص بأنه حتى الفرق بين الجنسين يختفى فى الصحراء . 
وتذكرنا هذه الالتباسات إذ تنحو إلى أن تكون أكثر غموضا ب«الرواية 
الجديدة» (مقصوه: ندع انامم): ويكثير من نصوص ما بعد الحداثة. قمعرفة ما يحدث 
بدقة تكون أحيانًا قابلة للشك: وعلى سبيل المثال. عندما تختفى إحدى الشخصيات 
يمنح القارئ تفسيرات ت مختلقة بعضهم قال إن الذئاب أكلته» بينما ادعى الرعاة 
بأنهم رأوه يسرح بين مجموعة من الذئاب. . وإذا كانت التنوعات حِزءًا أساسيًا من 
السرد العربى الكلاسيكى, سواء أكان ديتيًا (كما فى «الحديث»): آم دنيويا 
(دموسوعات الأدب» نصوص قصصية: أو سيرء على سييل المثال). فإن التنوعات فى 
شرام الح تمثل استدعاء للأشكال الكلاسيكية, وهو ما أصبح نموذجيًا فى 
كتابة ما بعد الحداثة العربية. كما أنها تلفت الانتباه إلى العملية السردية وتؤكد 
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لكن هذا الاستغلال للعنصر التراثى قى روايات نصر الله يبقى محدودًا 
بالمقارنة بالكثير من الكتاب العرب الآخرين المعاصرينء إذ نجد غيابًا جوهريًا للتراث 
قى العالم الحلمى لمحمد حماد يفصل هذا العالم الخيالى عن أى عالم آخر ملموس, 
فيجعل النص - بمعنى ما - أكثر انعزالاً. وأكثر ياسماء وأكثر لامعقولية. ونجد مثالاً 
على هذا قى المحادثة التى تقوم بين محمد والأشخاص الخمسة الذين يريدون منه أن 
يدفع مصاريف جنازته الخاصة لكى تناسب شخصا متله. يسألهم محمد هل هوميت, 
فيجيبوته بالإيجاب. ثم يسالهم مجدد]ً إن كانوا يريدون المال منه, فيجيبون بالإيجاب 
مرة ثانية. ثم يسالهم إن كانوا سيتركونه لشاته بحيث لا يراهم تانية بعد ذلك. 
فيكتونة ولن كواناب كيف سقرزاما انها ملعتو ما وم معنا فيه 

يخلف إذن استخدام نصر الله لعناصر لا معقولة عن مثيله عند الكاتب 
الفلسطينى إميل حبيبى؛ فعند حبيبى- على الرغم من الحبكات الخيالية: والتلاعب 
امهل بالكلمات والجمع الجرىء بين أشكال أآدبية- يبقى هناك شىء من النظام من 
خلذل استخداع القوات الكلفسكي وى ملموسن شيع من واقم أندئ آخن دو أنه 
خارج النص لكنه بالطبع داخله. إن استدعاءات حبيبى الكلاسيكية, على الرغم من 
تشظيها وعدم وجودها فى المكان المناسبء تعمل كصدى بعيدء ينشد ريما نظامًا 
مثاليًا: بيتما:تعمق «دبرارى الحمى»مق خلال انفتسالها 'عن العالم الأذبى الكلاسيكن 
(الموجود فقط فى مبداً الغموضء والتنوع) قلقًَا نموذجيًا لما بعد الحداثة العربية. إن 
رؤية نصر الله اللاعقلانية تمثل تطرقًا آكثر جذرية من رؤية حبيبى. وأكثر حميمية من 
رؤية يوسف القعيد. إذ تثير الشك حول هوية: أو حتى وجود الفرد بوصفه حقيقة 
اجتماعية وزانًا واعية. 
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الهوامش 


» - مثلت هذه الدراسة مقدمة لترجمة رواية إبراهيم نصر الله إلى الإنجليزية 
.3 الإممبطه00 عمتطوتامظ علسناءعتها علمولا بعلم 


١‏ - أود أن أعبر عن شكرى للدكتورة سلمى الخضرا الجيوسى. مديرة يروتا 2أ0:, التى زودتتى يهذه المعلومات. 


3/1 


فدوى مالطى دوجلاس باحثة أمريكية متميزة؛ وهى لبنانية الأصل تزوجت من 
الأستاذ الدكتور آلان دوجلاس أستاذ التاريخ بالجامعات الأمريكية. 

تخرجت من جامعة ييل سنة ,191١‏ وآكملت دراساتها العليا فى كلية 
الدراسات العالية فى العلوم الاجتماعية بباريس سنة 1416, ثم عملت باحثة فى 
معهد بحوث النصوص وتاريخها قى فرنسا إلى سنة 191/1 وعادت إلى الولايات 
المتحدة لتحصل على درجة الدكتوراه سنة 1977, وظلت تتقلب فى الوظائف التعليمية 
ما يين جامعات سان دييجوء وفرجينيا »و أوستن- تكساس التى وصلت فيها إلى 
درجة الأنستانية شن :+146 كم تؤلك رئاسة قسنم مرسات القترق الأنتى يجامعة 
إنديانا لستوات 1491-1354 وتعمل بها حاليا أستاذة لدراسات النوع علمه© 
65 والآدب المقارن فى كلية الفنون والعلوم » فضلا عن عملها مستشارة علمية 
للعديد من الهيئات البحثية والجامعية فى الولايات المتحدة وفرنسا والنمسا. 

حصلت على العديد من الجوائز العلمية. ومن أهمها أولاها من جامعا إنديانا 


سنة 1944: وثانيتها من جامعة كاليفورينا سنة /1991ء وثالثتها جائزة الكويت للفنون 


ا اقم متسوزانها بالاقيلوفية ار وكتياعن السلا فى الادب العري 
لبون نازةة موكهان «الع واللكيزة الذاية» جامعة مره دوق قا وسممز 
للراةد كلقة ازا الذوعتوالكطاب فى :الكطابة القرنية الاسلاسية 4 حايفة يتوق 
3 وضدرت طبفته الثائية عن الحامعطة الأمريكية بالقاهرة 15459 : ودرحال 
ونسا وأرباب: نوال السعداوى والشعرية النسوية العربية»» جامعة بركلى لوس1560١‏ . 
و«أدوية وأرواح: أجساد نساء وجغراقيات مقدسة فى إسلام متحول». يركلى ٠٠١١‏ . 
كما أصدرت بمشاركة زوجها آلان دوجلاس كتابا عن فن الكاريكاتير ودلالاته الثقافية 


والفنياسة جامعة [ندنانا 355 
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المشروع القومى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى ٠‏ ينطلق 
من الإيجابيات التى حققتها مشروعات الترجمة التى سبقته فى مصر والعالم العربى 
عقي إلى الإضافة بما يفتح الأفق على وعود المستقبلء معتمدا المبادئ التالية : 

٠ الخروج من آسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

؟- التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية 
والإبداعية . 

؟- الانحياز إلى كل ما يؤسس لأفكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 

:- ترجمة الأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرة: جنيًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب من 
حركة الإبدا ع والفكر العالميين . 

ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين المتخصصين عن طريق ورش 
العمل بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 

1 الاستعانة بكل الخبرات العريية وتفسيق الجهود مع المؤفسسات المعنية 
بالترجمة . 


اللغة العليا (طبعة ثانية) 
الوثنية والإسلام 

التراث المسروق 

كيف تتم كناية السيتاريو 
ثريا فى غيبوية 

اتجاهات البحث اللسانى 
العلوم الإنسانية والقلسفة 
مشعلو الحرائق 

التغيرات البيتية 

خطاب الحكاية 

مختارات 

طريق الحرير 

دياتة الساميين 

التحلدل النقسى للأدب 
الحركات الفنية 

أثيتة السوداء 

مختارات 

الشعر النسائى قى أمريكا اللائضشة 
الأعمال الشعرية الكاملة 
قصة العلم 

خوخة وألف خوخة 0 
مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

ظلال المستقيل 

و 

دين مصر العام 

التنوع البشرى الخلاق 
رسالة فى التسامح 

الموت والوجود 

الوثتية والإسلام (ط؟) 
مصادر دراسة التاريخ الإسلافي 
الانقراض 

التاريخ الاقتصادى لأقريقيا الغربية 
الرواية العربية 

الأسطورة والحداتة 


المشروع القو مى للترجمة 


جون كوين 

ك. مادقو باثيكار 
جورج جيمس 

انحا كاريتتكوفا 
إسماعيل فصيح 
ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس قريش 

أندرو س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيمبوريسكا 
ديفيد يراونيستون وايرين قراتك 
رويرسن سميث 

جان بيلمان نويل 
إدوارد لوس سميث 
مارتن يرتال 

فيليب لاركين 
مخدارات 

حورج سفيريس 
عاج كاوكن 

صمد بهرنجى 

حون أنتيس 

هائز جيورج جادامر 
باتريك بارئدر 

مولانا جلال الدين الرومى 


محمد حسين هيكل 


ك. ماده بانيكار 

جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديقيد روس 

1 ج. شويكنز 

روجر آلن 

يول . ب . ديكسون 


0 


: أحمد درويش 
: أحمد فوّاد بلبع 
: شوقى جلال 
: أحمد الحضرى 
: محمد علاء الدين منصور 
: سعد مصلوح / وفاء كامل قفايد 
- يوسف الأنطكى 
: مصطفى ماهر 
: محمود محمد عاشور 
. محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وعمر حلى 
' هناء عبد القتاح 
أحمد محمود 
عبد الوهاب علوب 
- حسن المودن 


أشرف رفيق عقيفى 


ند باشراف أحمد عتمان 


تعيم عطية 

يمنى طريف الخولى / بدوى عبد الفتاح 
ماجدة العنانى 

. سيد أحمد على التاصرى 

سعيد توفيق 

كحانن 

إبراقيم الدسوقى سّتا 

' أحمد محمد حسين هيكل 

متى أيو سئه 

بدر الديب 

أحمد قؤاد يليع 

عيد الستار الطوحى / عبد الوهاب علوب 
مصطفى إبراهيم فهمى 

. أحمد فؤاد بليع 

حصة إبراهيم المتيف 

خليل كلفت 


نظريات السرد الحديتة 

واحة سيوة وموسيقاها 

نقد الجدائة 

الإغريق والحسد 

قصنا ين 

عا بعد المركزية الأوربية 
عالم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

التراث المغدور 

عشرون قصيدة حب 

تاريخ التقد الأديى الحديث (ج١)‏ 
حضارة مصر الغرعونية 
الإسلام فى البلقان 

ألف ليلة وليلة أو القول الآسير 
مسار الرواية الإسبانو أمريكنة 
العلاج النفسى التدعيمى 


الدراما والتعليم 

المفهوم الإغريقى للمسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
مسرحيتان 

المحبرة 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لذة النص 

تاريخ النقد الآدسى الحديث (ج؟) 
برنرادد راسل (سيرة حياة) 
مخنارات 

نتاشا العجوز وقصص أخرى 
العالم السلامى فى قوائل القرن العشرين 
ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 


الدوس هكسلى 

رويرت ج دنيا - جون ف أ قاين 
يايلو نيرودا 

ريتيه ويليك 

هاات نوريس 

جمال الدمن بن الشيخ 

داريو بياتوييا وخ. م بينداليستى 


بيتر ن توفاليس وستيفن.ج. 


روجسيفيتز وروجر بيل 

أ ف . التجتون 

ج مايكل والتون 

جون بولكنجهوم 

فديريكو عرسية لوركا 
عديريكو عرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 
كارلوس موتييث 

حوهابز أيتبى 

شارلوت سيمور - سميث 
رولان يارت 

رينيه ويليك 

آلان وود 

برترايد راسل 

أتطوتيو جالا 

قرتاتدو ييسوا 

قالنتين راسيوتين 

عيد الرشيد إبراهيم 
أوخينيو تشانج رودريجت 
داريو فو 


ت حياة جاسم محمد 
ت : جمال عبد الرحيم 
23 انور مثيه 
ت امتيرة كزوات 
ت : محمد عيد إيراهيم 
ت أحمد محمود 
ت : المهدى أخريف 
ت مارلين تادرس 
ت أحمد محمود 
ت - محمود السيد على 
ت مجاهد عيد المتعم مجاهد 
ت : ماهر حويجاتى 
عبد الوهاب علوب 
ت ٠‏ محمد برادة وعثمانى الميلود ويوسف الأنطكى 
ت محمد آبو العطا 


ت لطقى فطيم وعادل دمرداش 


ت مرسبى سعد الدذين 

ت محسن مصيلحى 

ت على يوسف على 

ت . محمود على مكى 

ت . محمود السيد . ماهر اليطوطى 
ت محمد أيو العطا 

٠‏ السين السيد ستهيم 
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تا صيرى محمد عيد الغنى 
مراجعة وإشراف محمد الجوفرى 
ت محمد خير البقاعى . 

ت مجاهد عبد المئعم مجاهد 

ت رمسيس عوض ٠.‏ 

رمسيس عوض ٠‏ 

ت . عبد اللطيف عيد الحليم 

ت . المهدى أخريف 

ت : اشرق الصياغ 

ت - أحمد قفؤاد متولى وهويدا محمد قهمى 
ت : عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 


ت ' حسين محكمول 


7- 
.ا 
.اك 


السياسى العجوز 


نقد استجابة القارئ 

صلاح الدين والمماليك فى مصر 

فن التراجم والسدر الذاتية 

جاك لاكان وإغواء التحليل النقسى 

تاريخ النقد الأنبى الحديث ج ؟ 

العولة : النظرمة الاجتماعية والثقافة الكونية 
شعرية التأليف 

بوشكين عند «نافورة الدموع» 
الجماعات المتخملة 

مسرح ميجيل 

مختارات 

موسوعة الأدب والنقد 

منصور الحلاج (مسرحية) 

طول الليل 

نون والقلم 

الابتلاء بالتغرب 

الطريق الثالث 

وسم السيف 

ا مسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 


الإسبانوامريكى المعاصر 
محدثئات العولة 

الحب الأول والصحبة 

مختارات من المسرح الإسبانى 
ثلاث زنيقات ووردة 

هوية فرنسا (المجلد الأول) 

الهم الاتساتى والايتراز الصهيونى 
تاريخ السينما العا مية 

مساطة العولة 

التص الروائى (تقنيات ومناهج) 
السياسة والتسامح 

قبر ابن عربى يليه آياء 

أويرا ماهوجنى 

مدخل إلى النص الجامع 

الآري الأندلسى 


ميجيل دى أونامونو 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى آقطاى 
جمال مير صادقى 
جلال آل أحمد 
جلال آل أحمد 
أنتونى جيدنز 
ميجل دى نرياتس 
بارير الاسوستكا 


كارلوس مدجيل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويبل بنكيت 

أنطونيى يويرو باييخو 

قعطن مختانة 

فرنان يرودل 

نماذج ومقالات 

ديقي روينسون 

بول هيرست وجراهام توميسون 
بيرتار فاليط 

عيد الكريم الحطيبي 

عبد الوهاب المؤدب 

درتولت بريشت 

جيرارجينيت 


د. هاريا خيسوس رويييرامتى 


صورة الفدائى قى الشعر الأمريكى المعاصر تنخبة 
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: فؤاد مجلى 

: حسن ناظم وعلى حاكم 

: حسن ييومى 

. أحمد دروبش 

. عبد المقصود عبد الكريم 

: مجاهد عيد المثعم مجاهد 

: أحمد محمود ونورا أمين 

: سعيد الغائمى وناصر حلاوى 
. مكارم الغمرى 

: محمد طارق الشرقاوى 

: محمود السيد على 

: خائد المعالى 

:عبد الحميد شنيحة 

: عبد الرازق يركات 

: أحمد قتحى يوسف شتا 

: ماجدة العناتيى 

: إبراقيم الدسوقى شتا 

: أحمد زايد ومحمد محبى الدين 


محمد إبراهيم ميروك 
محمد قتاء عيذ الفتاح 


نادية جمال الدين 


. عبد الوهاب علوي 
. فوزية العشماوى 


سرى محمد محمد عبد اللطيقف 
إدوار الخراط 

بشير السياعى 

أشرف الصياغ 

إبراقيم قتديل 


. إبراهيم فتحى 


رشيد بتحدق 
عز الدين الكتانى الإدريسي 


محمد بئيس 


. عبد الغفار مكاوى 
٠‏ عبد العرّيز شبيل 


د. أشرق على دعدور 


ثلاث دراسات عن الشعر الأثدلسى مجموعة من الثقاد ت - محمود على مكى 

- حروب المياة حون بولوك وعادل درويش ت : هاشم أحمد محمد 
- التساء قى العالم النامى حسنة بيجوم ت : منى قطان 

المراة والجريمة قراتسيس هيندسون ت : ريهام حسين إبراهيم 
- الاحتجاج الهادئ أرلين علوى ماكليود ت ٠‏ إكرام يوسف 

-١7‏ راية التمرد سادى يلانت ت : أحمد حسان 

4- مسرحيتا حصاد كونجى وسكان المستنقع وول شوينكا ت ٠‏ نسيم مجلى 

6- غرفة تخص المرء وحده فرجينيا وولف ت ٠‏ سمية رمضان 

امرأة مختلفة (درية شقيق) سيتثيا تلسون ت : تهاد أحمد سالم 

7- المرأة والجتوسة قى الإسلام لبلى أحمد ت همتى إبراهيم . وهالة كمال 
4- النهضه التسائية فى مصر بث يارون ت ١‏ لميس النقاش 

- النساء والأسرة وقواتين الطلاق أميرة الأزهرى سنيل ت : بإشراف/ رؤوف عياس 
- الحركة النسائية والتماور في الشرق الأوسط ليلى أيو لغد تق انخلة مق الرحفين 
1- الدليل الصغيرعن الكاتبات العربيات فاطمة موسى ت محمد الجندى » وإيزابيل كمال 
-١7‏ نظام العبودية القديم ونموذج الإنسان جوزيف فوجت ت : منيرة كروان 

-١7‏ الإميراطورية العثماتية وعلاقاتها الدولية نينل الكسندر وفتادولينا ت. أنور محمد إيراهيم 
4- القجر الكاذب حون جراى ت أحمد فؤاد بلبع 

ه6- التحليل الموسيقى سيدريك تثُورب ديقي ت سمحه الخولى 

-١6‏ فعل القراءة قولقائنج إسر ت . عيد الوهاب علوب 
7 إرقاب صفاء فتحى ت بشير السياعى 

4- الأدي المقارن سوزان ياسنيت ت - أميرة حسن تويرة 
- الرواية الإسبانية المعاصرة مايا دولووس أسسق جاروته ته محمد بق العا وأخرىة 
- الشرق يصع ثانية أندريه جوندر قراتك ت شوقي جلال 

مصر القديمة (التاريخ الاجتماعي) 2 مجموعة من المؤلفين ت ٠‏ لويس يقطر 

١‏ ثقافة العولة مابك فيذرستون ت عبد الوقاب علوب 
١7‏ الخوف من المرايا طارق على ت طلعت الشايب 

4- تشريح حضارة بارى ج. كيمب ت أحمد محمود 

6- المختار من نقد ت. س. إليوت ت س إليوت ت ماهر شقيق فريد 
١1‏ فلاحو الياشا كينيث كونو تت سحر توقيق 

-١17‏ مذكرات ضايط فى الحملة الفرنسية جوزيف مارى مواريه ت كاميليا صيحى 

-١4‏ عالم التليقزيون بين الجمال والعتف إيقلينا تاروتى ت : وجيه سمعان عبد المسيح 
يارسيقال ريشارد فاجتر ت مصطفى ماهر 

- حيث تلتقى الأنهار هريرت ميسن ت - أمل الجبورى 

-١‏ اثنتا عشرة مسرحية يونانية مجموعة من ال موؤلفينَ ت : نعيم عطية 

؟4- الإسكندرية تاريخ ودليل أ. م. فورستر ت : حسن بيومى 

47- قضايا التنظير فى البحث الاجتماعى ديريك لايدار ت عدلى السمرى 

-١48‏ صاحية اللوكاندة كارلى جولدوتى ت : سلامة محمد سليمان 


ه5١-‏ 
123- 
-١21/‏ 
14- 
16- 
.واه 
١ذ1ك-‏ 
؟م- 
"'م1ك- 
16- 
م 1- 
آمك 
/اه1- 
-1١4‏ 
14- 
ا 
1 
1 
16 
1 
11- 
ككا- 
/1117- 
118 
1- 
/اآا- 


اك - 
1- 
لاا 
84- 
11- 
.ما- 
-18١‏ 
ما 
47 


موت أرتيميو كروث 

الورقة الحمراء 

خطبة الإدانة الطويلة 

القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 
النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
التجرية الإغريقية 

هوية فرنسا مج ؟ , ج١‏ 

عدالة الهنود وقصص أخرى 
غرام القراعتة 

مدرسة فرانكقورت 

الشعر الأمريكى المعاصر 
المدارس الجمالية الكيرى 

خسرى وشيرين 

هوية فرنسا مح ” , ج؟ 
الإيديولوجية 

آلة الطبيعة 

من المسرح الإسياتى 

تاريخ الكنيسة 

موسوعة علم الاجتماع 
شامبوليون (حياة من تور) 
حكايات الثعلب 

العلاقات دين المتدينين والعلمانيي فى إسرائيل 
فى عالم طاغور 

دراسات فى الأدب والثقافة 


إبداعات أدبية 


صناعة الثقافة السوداء 

التليفزيون فى الحياة اليومية 

نحو مقهوم للاقتصاديات البيئية 
أنطون تشيخوف 

مختارات من الشعر اليونانى الحديت 
حكايات أيسوب 

قصة جأويد 

التقد الأدبى الأمريكى 

العنق والتبوءة 

جان كوكتو على شاشة السيتما 


كارلوس فوينتس 
ميجيل دى ليبس 
تاتكريد دورست 
إنريكى أندرسون إميرت 
عاطف فضول 
رويرت ج. ليتمان 
فرنان يرودل 

نخية من الكتان 
فيولين فانويك 

فيل سليتر 

نخية من الشعراء 
جى آتيال وآلان وأوديت قيرمو 
النظامى الكنوجى 
فرنان برودل 

ديقيد فوكس 

يول إبرليش 
اليخاتدرو كاسونا وأتطونيو جالا 
يُوحنا الآسدوئ 
جوردن مارشال 
حان لاكونير 

أ ن أفانا سيفا 
يشعياهو ليقمان 
رابندراتات طاغور 
مجموعة من المؤلفين 
مجموعة من المبدعين 
ميغيل دليييس 
فراتك بيجو 
مختارات 

ولتر ت. ستيس 
ايليس كاشمور 
لوريئزو قيئشس 

نوم بيستيرج 

هنرى تروايا 

تحية من الشعراء 
أيسوب 

إسماعيل فصيح 
وءب. بيدس 


ريتيه جبلسون 


ت . أحمد حسان 

ت . على عبدالرؤوف اليميى 
ت ٠:‏ عبدالغقار مكاوى 

ت . على إبراهيم على منوفى 
ت : أسامة إسبر 


ت زيدان عبدالحليم زيدان 
ت صلاح عبدالعزيز محجوب 
ج<راشرات مك الجوهرئ 
ت تبيل سعد 

ت سهير المصادفة 

ت. محمد محمود أبق غدير 
ت شكرى محمد عياد 

ت: شتكرى محمد عياد 

ت. شكرى محمد عياد 

ت يسام باسين رشيد 

ت هدى حسين 

ت محمد محمد الخطابى 
ت:إمام عبد الفتاح إمام 

ت: أحمد محمود 

ت وحجيه سمعان عبد المسيح 
ت. جلال اليتا 

ت: حصة إبراهيم المنيف 

ت محمد حمدى إيراقيم 

ت. إهام عيد الفتاح إمام 
سليم عبد الأمير حمدان 


محمل بحيى 
ت. ياسين طه حافظ 


0 


0 


ت: فتحى العشرى 


44 القاهرة... حالة لا تتام 

م8 أسفار العهد القديم 

1- معجم مصطلحات هيجل 

١40‏ الأرضة 

44ا- موت الأدب 

5 العمى والبصيرة 

-- محاورات كونقوشيوس 

1 الكلام رأسمال 

19 سياحت تامه إيراقيم بك جا 
-١55‏ عامل المنجم 

- مختارات من النقد الأتجلو-أمريكى 
م1 شباء 42م 

المهلة الأخيرة 

151 الفاروق 

الاتصال الجماهيرى 

8- تاريخ يهود مصر فى القترة العثمانية 
..7- ضحايا التتمية 

الجاني الدينى للفلسفة 

7.5 تاريخ النقد الأديى الحديث جءٌ 
+.7- الشعر والشاعرية 

ع" تاريخ تقد العهد القديم 

ه.- الجينات والشعوب واللقات 

1.- الهيولية تصنع علمًا جديدًا 
.> ليل إفريقى 
4 
5 


5-0 


.؟- شخصية العربى فى المسرح الإسرائيلى 
.؟- اسرد والمسرج 

-١؟-‏ مثئويات حكيم ستائى 

فردينان دوسوسير 

7 قصص الأمير مرزيان 

517 مصير منذ قدوم تابليون حتى رحيل عبدالناصر 

غ1 قواعد جديدة للمنهج فى علم الاجتما ع 

م6 سياحت ثامه إبراهيم بك ج»” 

- جوابب أخرى من حياتهم 

7 مسرحيتان طليعيتان 

لعبة الحجلة (رايولا) 

6 بقايا اليوم 

الهيولية فى الكون 

شعرية كفافى 


هائز إيندورفر 

توماس تومسن 

ميخائيل إتوود 

برج علوى 

القين كرنان 

يول دى مان 

كوتقوشيوس 

الحاج أبو بكر إمام 

زين العايدين المراغى 

بيتر أيراهامز 

مجموعة من النقاد 

إسماعيل قصيح 

قالدين راسيوتين 

شمس العلماء شبلى التعماتى 
ادوين إمرى وآخرون 

يعقوي لانداوى 

جيرمى سييروك 

جورايا رويس 

ريشيه ويليك 

ألطاف حسين حالى 

زالمان شازار 

لويجى لوقا كافاللى- سفورزا 
جيمس جلايك 

رامون خوتاسندير 

دان أقريان 

مجموعة من المؤلفين 

ستائى الغزنوى 

جونائان كللر 

مرزيان بن رسدم بن شروين 
ريمون قلاور 


0 


0 


| 


0 


4 


0 


4 


0 


0 


2 


0 


0 


0 


0 


6 


(0 


0 


(0 


0 


4 


4 


0 
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ل 


ات 


: دسوقى سغيد 

: عبد الوهاب علوب 

.إمام عبد الفتاح إمام 

:محمد علاء الدين متصور 

:بكر الديب 

:سعيد الغائمى 

:محسن سيد فرجاني 

مسطقن كمازع السيد 
محمود سلامة علاوى 

.محمد عبد الواحد محمد 

: ماهر شقيق فريد 

:محمد علاء النين متنصور 

:أشرف الصباغ 

. جلال السعيد الحقتاوى 
"إبراهدم سلامة إبراهيم 
جمال أجمد الرفاعى وأحمد عبد اللطيف حماد 

قخزى لبيب 

- أحمد الأتنصارى 

. مجاهد عبد المنعم مجاهد 

. جلال السعيد الحقتاوى 

: أحمد محمود هوبدى 

: على يوسف على 

. محمد أيوق العطا عيد الرؤوقف 
محمد أحمد صالح 
آشرق الصياغ 

. يوبسف عيد القتاح فرج 

. محمود حمدى عبد الغتى 
يوسف عبدالقتاح فرج 

. سيد أحمد على التاصرى 

محمد محمود محى الدين 

. محمود سلامة علاوى 

: أشرف الصباغ 

: نادية اليتهاوى 

على إيراهيم على متوقى 

طللعت الشايب 

على يوسف على 

: رفعت سلام 


7 قرائز كافكا 

77 العلم فى مجتمع حر 

407 دمار بوغسلاقعا 

0 حكاية غريق 

اع أرض المساء وقصائد أخرى 


لا المسر ع الإسياتنى فى القرن السايع عشير 


4- علم الجمالية وعلم اجنماع الفن 
- مأزّق اليطل الوحيد 

57 عن الذباب والقئران والبشر 
١‏ الدرافيل 

؟؟ ها يعن المعلوفات 

7 فكرة الاضمخلال 

غ1 الإسلام قى السودان 

م" ديوان شمس تيريرى ج١‏ 
5١‏ الولاية 

#81 مصر أرض الوادتى 

م5 العولة والتحرير 

العريى قى الأذب الإسرائيلى 


٠".‏ الإسلام والغرب وإمكانية الحوار 


١غ‏ فى انتظار البرايرة 


*58- تاريخ إسيبانيا الإسلامية [المجلد الأول) 


ع #»- الغليان 
مع نساء مقاتلات 
- مكتارات قصصية 


1غ الثقافة الجماهيرية والحداتة فى مصر 


4 حقول عدن الخصراء 

+ لغة التمزق 

.0 علم اجتماع العلوم 

1" موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 


*70- رائدات الحركة التسوية المصرية 


07؟- تاريخ مصر القاطمية 
غ76 الفلسقة 

مم أفلاطون 

51 ديكارت 

/ام»- ناريخ الفلسقة الحديثة 
4ه" الغجر 


- مختارات من الشعر الأرمني عير العصور 


رونالد جراى 

بول قيرابئر 

يراتكاً ماجاس 

جايرييل جارثيا ماركث 
ديقيد هربت لورانس 
موسى مارديا ديف يوركى 
جانيت وولف 

تورمان كيجان 

فرانسواز جاكوب 

حايمى سالوم بيدال 

كوم ستيئر 

آرثر هومان 

ج. سينسر تريمنجهام 
جلال الدين مولوى رومى 
ميشيل تود 

رويين فيرين 

الاتكتاد 

جيلارافر - رايوخ 

كامى حافظ 

ج .م كويتز 

ولباع إميسون 

ليقى بروقتسال 

لاورا إسكيبيل 

اليرابيتا آديس 

جابرييل جارثيا ماركت 
والثر إرميريست 

أنطونيى جالا 

دراحو شّتاميوك 

دومنييك فدتيك 

جوردن مارسال 

مارحو يدران 

ل. [. سيميتوقًا 

ديق روينسون وجودى جروفز 
ديق روبنسون وجودى جروفز 
ديف روينسون ٠؛‏ كريس جرات 
وليم كلى رايت 

سير أنجوس فريزر 

اقلام مختافة 


4 


0 


(0 


0 


0 


0 


6 


43 


لك 


4 


0 


1 
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: السيد محمد نقادى 

: متى عبدالظاهر إبراهيم اليد 

: السيد عبدالظاهر السيد 

٠‏ السيد عبدالظاهر عبدالله 

.مارى نيريز عيدالمسيح وخالد حسن 
آمير إبراهيم العمرى 

مصطفى إبراهيم قهمى 

مصطفى إبراهيم فهمى 

قؤّاد محمد عكود 


' إبراهيم الدسوقى شتا 


أحمد الطيب 


: عثايات حسين طلعت 


ت ياسر محمد جادالله وعربي مديولي أحمد 


ثادية سليمان حافظ وإيهاب صلاح فايق 
صلاح عبدالعزيز محجوب 


٠‏ ابتسام عبدالله سفيد 


صيرى محمد حسن عبدالتبى 
على عبدالرؤوف اليميي 
تادية جمال الذين محمد 
توفيق على منصور 

على إبراهيم على منوقى 
محمد طارق الشسّرقاوى 

عبدا للطيف عبدالحليم عبدالله 
رقعت سيلام 

ماحدة ماسر أباظة 
بإشراف محمد الجوهرى 
على بدران 


حسن بيومى 


إمام عبد القتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمام 


تت مجمول سين أحمد 


عياده كحيلة 
. قاروجان كازاتجيان 


- موسوعة علم الاجتماع ج13 


65 رحلة فى فكر زكى جيب محمود 


- مدينة المغجزات 

+ الكشف عن حافة الزمن 
إبداعات شعرية مترجمة 
6 روايات مترجمة 

71- مدير المدرسة 

1 قن الرواية 

4 ديوان شمس تبريزى ج؟ 


وسط الجزيرة العربية وشرقها ج١‏ 
وبسط الجزير العربية وشرقها ج؟ 


الحضارة الغربية 


7 الأديرة الأثرية فى مصر 


+07 الاستعمار والثورة فى الشرق الأوسط 


السيدة باريارا 


ولاكات س إليوت شاعرا وباقدا وكاننا مسرحيا 


فنون السينما 


7 الجينات: الصراع من أجل الحباة 


74 البدايات 
- الحرب الياردة الثقافية 


- من الأدب الهندى الحديث والمعاصر 


- القردوس الأعلى 

طبيعة العلم غير الطبيعية 
58 السهل يحتثرق 

4 هشرقل محنونا 

46> رحلة الخواجة حسن نظامى 
1- سياحت ثامه إيراهيم بيك ج7 
الم التقاقة والعولة والنظام العالمى 
4م الفن الروائى 

6- ديوان متجوهرى الدامغانى 
.> علم اللغة والترجمة 


0 المسرح الإسبائى فى القرن العشرين ج١‏ 
المسرح الإسيانى فى القرن العشرين ج5 


مقدمة للأدب العريى 
غ9 قن الشعر 

مة- سلطان الأسطورة 
- مكبث 


/إة؟- فن التحو بين البونانية والسرياتية 


جوردن مارشال 

زكى نجيب محمود 
إدوارد مندوثا 

هوراس/ شلى 

أوسكار وايلد وصموئيل جونسون 
جلال آل أحمد 

ميلان كونديرا 

جلال الدين الرومى 

وليم جيقور بالجريف 
وليم جيقور بالجريف 
توماس سى. باترسون 
س. س والترز 

جوان أر. لوك 

رومولى جلاجوس 

أقلام مختلقة 

قرانك جوتيران 

يربان فورد 

إسحق عظيموف 

قف.س. سوندرر 

يريم شند وآخرون 

مولانا عبد الحليم شرر الكهنوى 
لويس ولبيرت 

حوان رولفو 

بوريبيدس 

حسن نظامى 

زين العابدين المراغى 
انتونى كنج 

ديقيد لودج 

أبو تجم أحمد بن قوص 
جورج مونان 
فراتشسكو رويس رامون 
فراتشسكو رويس رامون 
روجر آلان 

يوالو 

جوزيف كاميل 

وليم شكسيير 


6 


0 


0 


َ 


0 


35 


0 


ك 


4 


0 


0 


0 


0 


53 


49 


4 


0 


0 


0 


0 


0 


0 


: باشراقف: محمد الجوفرى 
: إمام عبد الفتاح إمام 


على يوسف على 
لويس عوضص 
لويس عوضس 


: عادل عبدالمنعم سويلم 


بدر الدين عرودكى 
إبراهيم الدسوقى شتا 
صبرى محمد حسن 
صبرئى محمد حسن 
شوقى جلال 

إيراهيم سلامة 

عنان الشهاوى 
محمود مكى 


ماهر شفيق فريد 


: عبد القادر التلمسانى 
8 أحمد قفوزى 


ظريق عبدالله 


. طلمعت الشابب 


سمير حنا صادق 


: على اليعيى 


' سمير عبد الحميد 


محمود سلامة علاوى 


. محمد يحيى وآخرون 


ت ماهر اليطوطى 


. محمد دور الدين عبدالمتعم 


أحمد زكريا إبراهيم 


: السيد عبد الظاهر 


السيد عبد الظاهفر 
حامق الجن 
حا نافرك خبالم 


بدر الدين حب الله الديب 


ت: محمد مصطقى يدوى 


4- مأساة العبيد 
- ثورة التكنولوجيا الحيوية 


03000 أسطور 03 يرومئيوس فى الآديين 


الإتجليزى والقرتسى مج١‏ 

.+ أسطورة يروم ثيوس فى الأدبين 
الإنجليزى والفرنسى مج" 

+7 فتنجنشتين 

.5 بوذا 

ع.- ماركس 

م.م الجلد 

+.؟- الحماسة - التقد الكائطى للتاريخ 

.7 الشهعور 

م. + علم الوراثة 

.> التهن والمخ 

.اا بويج 

5 مقال فى المنهج الفلسقى 


81 روح الشعب الأسود 
1+ أمثال فلسطينية 

+ الفن كعدم 

م٠‏ جرامشى فى العالم العريى 
+ محاكمة سقراط 

7 يلا غد 


754 الأدب الروسى قى السوات العشر الأخيرة 


46 صور دريد! 
.#9 لمعة السراج فى حضرة التاج 


8 تاريخ إسيانيا الإسلامية (مج؟: جا) 
5 وجهات غربية حديثة فى تاريخ الفن 


+ فن الساتورا 

ع5 اللعب بالتار 

م؟”- عالم الآثار 

++ المعرقة والمصلحة 

7« مختارات شعرية مترجمة 
4-. بوسف وزْليحًا 

؟”- رسمائل عيد المبلاد 

ال كل شسىء عن التمثيل الصامت 
99 عندما جاء السردين 

90« القصة القصيرة فى إسبانيا 
اك الإسلام قى بريطانيا 


أبى بكر تقاوابليوه 
جين ل. ماركس 
لويس عوضن 


لويس عوضن 


جون هدتون وجودى جروفرز 
جين هوب ويورن فان لون 
ريوس 

كروزيو مالابارته 

حجان - فرانسوا ليوتار 
دنقيد بأبينى 

سعيف جونز 


أنجوس جيلاتى 


شين لايموفا- زنيكين 
جايتر باسبيقاك وكرستوقر نوريس 
مؤلف مجهول 

ليقى برو قنسال 

ويليو بوجين كلينباور 

تراث يونائي قديم 

أشرف أسدى 

قيليب يوسان 

جورجين هابرماس 

تور الدين عيد الرحمن بن أحمد 
تد هيوز 

مارفن شيرد 

ستيقن جراى 


نبيل معلو 


٠‏ مصطقى حجازى السيد 

. قاشم أحمد قؤاد 

: جمال الجزيرى ويهاء جاهين 
وإيزابيل كمال 


6 


0 


0 


ت: جمال الجزيرى و محمد الجندى 
ت إمام عبد الفتاح إمام 
ت. إمام عبد القتاح إمام 


0 


د إهام عبد القتاح إعام 
صلاح عيد الصبور 


محمود محمد احمد 


(6 


0 


3 


6 


ممدوح عيد المثعم أحمد 
جمال الجزيرى 

محبى الدين محمد حسنن 
: فاطمة إسماعيل 

الأسعد حليم 

ت عبدالله الجعيدى 

هويدا السياعى 


0 


9 


0 


0 


0 


: كاميليا صيحى 
ت نسيم مجلى 
ت أشرف الصباغ 


5 


ت أشرف الصباغ 

ت حسام نايل 

ت محمد علاء الدين متصور 
ت: نخبة من المترجمين 

ت خاد مفلح حمزه 

تت هائم سليمان 

ت- محمود سلامة علاؤفى 
ت كرستين يوسف 

ت. حسن صقر 

ت توقيق على متصور 

ت- عبد العزيز بقوش 

ت. محمد عند إبراقيمع 

ت. سامى صلاح 

ت: سامية دياب 

ت: على إيراهيم على منوفي 
ت: بكر عباس 


+1 لقطات من المستقيل 
م57 عصر الشك 

٠‏ متون الأشرامع 
707 فلسفة الولاء 


بطرات حابرة (وقصص أحرى من الهند) 
14 تاريخ الأدب فى إيران ج؟ 
.4؟- اضطراب فى الشرق الأوسط 


1 قصائد من رلكه 
؟8؟ سلامان وأيسال 


58 العالم اليرجوازى الرائل 


غ58 الموت قى الشمس 
هع الركض خلف الزمن 
1 سسلكن مضصر 

517 ؟- الصيية الطائشون 


54 المنصوفة الأولون فى الأدب التركى جا 
+ دليل القارئ إلى الثقافة الجادة 
.هع بانوراما الحياة السياحية 


١ه‏ ميادئ المنطق 
5+ قصائد من كقافيس 


507 الف الاسلامى فى الآندلس (الرّخرعة الهندسسية) 
ع 6 الفن الاسلامى فى الاندلس (الزحرفة الساتية) 
؟- التيارات السياسية فى إيران 


1؟ الميراث المر 


/01؟- منون هبرميس 


54 أمثال الهوسا العامية 


44ل محاورات بارمنيدس 
أتثرويولوجيا اللغة 


0 التصحر التهديد والمجابهة 


فهك تلميد باينييرج 


87 حركات التحرير الأفريقية 


568 حداثة شكسيير 


56 سام ياريس 


57- القلم الجرىء 
54 المصطلح السردى 


8->. المرأة قى أدب تجيب محفوظ 
0 الفن والحياة قى مصر الفرعونية 


على امقر فنك 
بيرش ميربيروجلو 
رايثر ماريا رلكه 


نور الدين عبدالرحمن بن أحمد 


نادين جورديمر 

بيتر بلاتئجوه 

بونه تدائى 

رشاد رشدى 

جان كوكتو 

محمد قواد كويريلى 
آرثر والدرون وآخرون 
أقلام مختلقة 

جوزايا رويس 

باسيلنو بابون مالدوتائد 
باسيليو يايون مالدونائد 
حجت مرتضى 

بول سالم 


تصورص قديمة 


آفلاطون 


أندريه جاكوب وتويلا باركان 


آلان جرينجر 

هايترش تيورال 
ريتشارد جيبسون 
إسماعيل سرا 8 الدين 
شارل بودلير 

كلاريسا بنكولا 
جيرالد يرئتس 
فورية العشماوى 
كليرلا لويت 

محمد فؤاد كويريلى 


4 


0 


لف فيس 


: فتحى العمشرى 


جلال السعيد الحفئاوى 


. محمد علاء الذين منصور 
: قخرى لبيب 


: حسن حلمى 


عبد العزيز بقوش 
سمير عبد رية 


سمير عيد رية 


: يوسف عبد الفتاح فرج 


جمال الجزيرى 
بكر الحلو 


. أحمد عمر شاهين 


عطية شحاتة 


تعيم عطية 
على إبراهيم على منوقى 
على إبراهيم على منوقى 
محمود سلامة علاوي 
يدر الرقاعى 

عمر الفاروق عمر 
مصطفى حجارَى السيد 
حديب الشارونى 


؛ ليلى الشربينى 
. عاطف معتمد وآمال شاور 


سيد أحمد قتح الله 
صيرى محمد حسن 
نجلاء أبو عجاج 
محمل أحمدل حمد 


مصطفقى محمود محمد 


: البراق عبدالهادى رضا 
: عايد خرّندار 


. قفاطمة عبدالله محمودذ 


+« عاش الشباب 

+8 كيف تعد رسالة دكتوراه 

غم اليوم السادس 

ما الخلود 

1 القضب وأحلام الستين 

77 تاريخ الأدب فى إيران جع 
7/4 المساقر 

وب0؟- ملك فى الحديقة 

.م+- حديث عن الخسارة 

م؟- أساسيات اللغة 

؟8؟- تاريخ طيرستان 

م هدية الحجاز 

عم+-. القصص التى يحكيها الآطقال 
م مشترى العشق 

+م؟ دفاعًا عن التاريخ الأدبى التسوى 
بم ؟ أغنيات وسوناتات 

م - مواعظ سعدى الشيرازى 

4+ من الأدب الباكستاني المعاصر 
.و الأرشيفات والمدن الكبرى 

55 الحافلة الليلكية 

19 +- مقامات ورسائل أندلسية 

+و- فى قلب الشرق 

عو القوى الأريع الآساسية فى الكون 
وة؟- آلام سياوش 

٠+‏ الساقاك 

11 نيتشه 

4 سارتر 

5 كامى 

..غ- موموق 

4- الرياضيات 

؟١.:‏ فوكتج 

.٠‏ 6 رية المطر والملايس تصنع التاس 
ع . غ- تعويذة الحسى 

ه. - إيزابيل 

1 4:- المستعريون الإسيان فى القرن ١1‏ 
ب . ع الأدب الإسبانى المعاصر بأقلام كتابه 
.ع معجم تاريخ مصر 

ه.غ إنتصار السعادة 


وانغ مينغ 

أميرتو إيكو 

أندريه شديد 

ميلان كوتديراً 

نحبه 

على أصغر حكمت 
محمد إقبال 

سنيل باث 

جونتر جراس 

ر.ءل تراسك 

بهاء الدين محمد إسقنديار 
محمد إقبال 

سوزان إتجيل 
محمد على بهزادراد 
جانيت تود 

جون دن 

سعدى الشيرازى 


0 


وحيد السعيد عبدالحميد 
على إبراهيم على منوقى 


: جمادة إبراقيم 
خالد أبو اليزيد 
: إدوار الخراط 


بوسف عبدالفتاح فرج 


. جمال عبدالرحمن 

. شيرين عبدالسلام 

رائنا إبرافيم بوسف 

. أحمد محمد تادى 

ت. سمير عبدالحميد إبرافيم 
- إيزابيل كمال 


ريهام حسين إبراهيم 
بهاء جاهين 


سمير عبدالحميد إبراهيم 


. عثمان مصطفى عثمان 


إمام عبدالقتاح إمام 
باهر الجوهرى 
ممدوح عي دالمتعم 


٠‏ عماد حسن يكر 


. حمادة إبراقيم 
: جمال أحمد عبد الرحمن 
. طلعت شاهين 


- 4 خلاصه القرن 

- همس من الماضى 

- تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج؟, ج؟) 
417 أغنيات المتفى 

46- الجمهورية العالمية للآداب 

6 صورة كوكب 

7 مبادئ التقد الأدبى والعلم والشعر 
اا تاريخ التقد الأديى الحديت جه 
8- سياسات الزمر الحاكمة فى مصر العثمانية 
6- العصر الذهيى للإسكتدرية 

- مكرو ميجاس 

2 الولاء والقيادة 

**4- رحلة لاستكشاف أفريقيا ج١‏ 
7 إسراءات الرجل الطيف 

لوائح الحق ولوامع العشق 

من طاووس إلى قرح 

45- الخفافيش وقصص أخرى 

407- بانديراس الطاغية 

44- الخزانة الخفية 

8- هيجل 

4 كائط 

1١‏ فوكو 

؟4- ماكياقللى 

ع - حوفس 

- الرومانسية 

مغ توجهات ما يعد الحدائة 

7 تاريخ القلسفة (مج١)‏ 

8707 -- رحالة هندى فى بلاد الشرق 
4- بطلات وضحايا 

- موت المرابى 

.؛- قواعد اللهجات العربية 

١‏ رب الأشياء الصغيرة 

“4ع حتشيسوت (المرأة الفرعونية) 

1ع #- اللغة العربية 

4ه أمريكا اللاتينية الثقافات القديمة 
هغغ- حول وزن الشعر 

التحالق الأسود 

/اغغ- نظرية الكم 


كارل يوير 
جينيفر أكرمان 
ليفى بروقنسال 
تاظم حكمت 
باسكال كازاتوفا 
فريدريش دورئيمات 
أ.أ. رتشاردز 
رينيه ويليك 

جين هاثواى 
جون مايق 
قولتير 

روى متحدة 

تور الدين عيدالرحمن الجامى 
محمود طلوعى 

ياى إنكلان 

محمد هوتك 

ليود سبنسر وأندرزجِى كروز 
كرستوفر وأنت وأتدزجى كليموفسكى 
كريس هوروكس وزوران جفتيك 
ياتريك كيرى وأوسكار زاريت 
ديفيد نوريس وكارل فلنت 

دونكان هيث وجودن بورهام 
نيكولاس ريرج 

قردريك كويلستون 

شبلى التعماتى 

إيمان ضياء الدين بييرس 

صدر الدين عيتى 

كرسان يروستاد 

أروتدهاتى روى 

فوزية أسعد 

كبس فرشت 

لاوريت سيجورنه 

يرويز تاتل خاتلرى 

ألكسندر كوكبرن وجيفرى سانت كلير 
عدت حاك إنقوق 


م 


0 


0 


8 


0 


43 


3 


9 


نُْ 


0 


0 


]6[ 


0 


49 


0 


0 


06 


نّ 


0 


4 


0 


الزواوى يغورة 
أحمد مستجير 
محمد البخارى 

أمل الصيان 

مصطقى بتوى 

مجاهد عبدالمتعم محاقد 
الطيب بين رجب 


: عبدالله عبدالرازق إبراهيم 


وحيد النقاش 


. محمد علاء أأدين منصور 


محمودد سلامة علاوى 
مكمل علاء الدين منصور وعيد الحفظ يعقرب 


ثريا شلبى 


. إمام عبدالفتاح إمام 
. إمام عبدالفتاح إمام 


إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالفتاح إمام 


: حمدى الجايرى 


ناجى رشوان 
إمام عبدالقتاح إمام 
جلال السعيد الحقتاوى 


عايدة سيف الدولة 


محمد علاء الذين متصور وعيد الحفيظ يعقويب 


محمد الشرقاوى 
فخرى ليبب 


ماهر جويجراتى 


. صالح علمائى 


محمد محمد يونس 


5 
أحمد محمودل 


: ممدوح عبدالمئعم 


8- علم نفس التطور 
الحركة النسائية 

.م4 ها يعد الحركة النسائية 
الفلسفة الشرقية 

0 - لينين والثورة الروسية 


امع القاهرة: إقامة مديئة حديثة 


غم 4- خمسون عام من السينما القرنسية 


مهةغ- تاريخ الفلسقة الحديتة (معه) 
0 لا تتستى 


/امع- النساء قى القكر السياسى الغرمى 


4ه الموريسكيون الأندلسيون 


4- نحو مفهوم لاقتصاديات المواود الطبيعية 


ع- القاشية والنازية 
لكان 


7ع طه حسين من الأآزهر إلى السوريؤن 


++:- الدولة المارقة 

64 دبمقراطية القلة 

م56غ- قصص اليهود 

4- حكايات حب ويطولات فرعونية 
8197ع- التقكير السياسى 

4- روح الفلسفة الحديئة 

8- جلال الملوك 

غ- الأراضى والجودة البينية 
١ع-‏ رحلة لاستكشاف أفرمقياج؟ 
-- دون كيخوتى (القسم الأول) 
9غ دون كيخوتى (القسم الثانى) 
الآدب والنسوية 

606 - صوت مصر آم كلتوم 


7- أرض الحيايب بعيدة: بيرم التونسى 


/الاغ- تاريخ الصين 

4لاع- الصين والولايات المتحدة 

- المقهى (مسرحية صينية) 
- تساى ون جى (مسرحية صينية) 
١مع-‏ عياءة النمى 


”مع موسوعة الأساطير والرموز الفرعونية 


87 4- النسوية وما بعد النسوية 
جمالية التلقى 
ممع التوية (رواية) 


ديلان إيقائز - أوسكار زاريت 
مجموعة 

صوفيا فوكا - ريبيكا رأيت 
ريتشارد أوزبورن - يورن قان لون 
ريتشارد إيجتاترى - أوسكار زاريت 
جان لوك أرنى 

رينيه بريدال 

فردريك كويلستون 

مريم جعفرى 

سوزان موللر اوكين 

خوليو كارو باروخا 

نوم تيتنيرج 

ستوارت هود- ليترا جانستز 
داريان ليدر- جودى جروفز 
عبدالرشيد الصادق محمودى 

ويليام بلوم 

ميكائيل بارنتى 

لويس حنزيرج 

قفيولين فانويك 

ستيفين ديلو 

جوزايا رويس 

نصوص حبشية قديمة 

ميجيل دى تريانتس ساييدرا! 
ميجيل دى ثريانتس سابيدرا 
يأم موريس 

فرجينيا دانيلسون 

ماريتين بوث 

هيلدا هوخام 

ليوشيه شنج و لى شى دونج 
لاوشه 

كو مو روا 

روى متحدة 

رويير جاك تيبو 

سارة حاميل 

هانسن روييرت ياوس 

نذير أحمد الدهلوى 


0 


(0 


0 


8 


0 


0 


2 


3 


6 


6 


0 


8 


4 


0 


3 


8 


4 


0 


0 


0 


0 


: ممدوح عبدا متعم 
: جمال الجزيرى 


جمال الجريرى 

إهام عبد الفتاح إمام 
محيى الدين مزيد 

حليم طوسون وفؤاد الدهان 
سوزان خليل 

محمود سيد أحمد 

قويدا عرّت محمد 

إمام عبدالفتاح إمام 

جمال عبد الرحمن 

جلال البنا 


٠‏ إمام عبدالفتاح إمام 
: إهام عبدالفتاح إمام 


عبدالرشيد الصادق محمودى 
كمال السيد 

حصة مئيف 

جمال الرفاعى 

فاطمة محمود 

ربيع وهية 

أحمد الآتنصارىي 


. مجدى عبدالرازق 
. فخمدل السيد النئة 


: عبد الله عبد الرازق إبراهيم 


سليمان العطار 

سليمان العطار 
سهام عبدالسلام 
عادل هلال عناتى 


٠‏ سحر توقيق 
: أشرف كيلاتى 


عيد العزيز حمدى 


عبد العزيز حمدى 


. عيد العزيز حمدى 


رضوان السيد 


. قفاطمة محمود 


: رشيد بتحدق 


سمير عبدالحميد إيراهيم 


مغ الذاكرة الحضارية 

447- الرحلة الهندية إلى الجزيرة العريية 
4خ - الحب الذى كان وقصائد أخرى 
5- هسرل: الفلسفة علمًا دقيقًا 

- أسمار البيفاء 

- نصوص قصصية من روائع الآدب الأفريقى 
5- محمد على مؤسس مصر الحديثة 
17- خطابات إلى طالب الصوبيات 
4- كناب الموتى (الخروج فى النهار) 
مةع- اللوبى 

الحكم والسياسة فى أفريقيا 

67 - العلمانية والنوع والدولة فى الشرق الأوسط 
4- النساء والنوع فى الشرق الأوسط الحديث 
6- تقاطعات: الأمة والمجتمع والجنس 

٠‏ - ه- قى طفولتى (دراسة فى السيرة الذاتية العرنية) 
.--١‏ تأريخ النساء فى الغرب 

.- أصوات بديلة 

.٠‏ ه- مختارات من الشعر الفارسى الحديث 
.ع كتايات أساسية ج11 

.- كتايات أساسية ج* 

1ه ريما كان قديسنًا 

/ا.و- مسد الماضى الجميل 

0.8 المولوية بعد جلال الدين الرومى 

5 ج-- الفقر والإحسان قى عهد سلاطين المماليل 
٠‏ الأرملة الماكرة 

-١‏ كوكب مرقّع 

- كتاية النقد السينمائى 

1م العلم الجسور 

8- مدخل إلى النظرية الأدبية 

6- من التقليد إلى ما يعد الحداثة 


يان أسمن 
رفيع الدين المراد آيادى 
فسترل 

محمد قادرى 

جى فارجيت 

هاروك بالمر 

نصوص مصرية قديمة 
إدوارد تيفان 

إكوادو بانولى 

نادية العلى 

جوديث تأكر ومارجريت مريودز 
نيتز رووكى 

آرثر جولد هامر 

هدى الصدّة 

مارتن هايدجر 

مارتن هايدجر 

أن تيلر 

عبدالياقى جلبتارلى 
آدم صيرة 

كارلو جولدوتى 

أن تيلر 

تيموثى كوريجان 

تيد أنتون 

حونثان كولر 

قدوى مالطى دوجلاس 


ت: عبدالجليم عبدالغنى رجب 
ت: سمير عبدالحميد إبراهيم 
ت: سمير عبدالدميد إيراهيم 
ت:محمود رحن 

ت: عبد الوهاب علوي 

كا مون عيدنريه 

ت: محمد رقعت عواد 

ت: محمد صالح الضالع 

ت: شريف الصيفى 

ت: حسن عيد ربه المصرى 
ت: مجموعة من المترجمين 
ت: مصطقى رياض 

ت أحمد على ينوى 

ت فيصل بن خضراء 

ت. طلعت الشايب 

ت: سحر فراج 

ت: هالة كمال 

ت محمد نور الدين عبدالمنعم 
ت: إسماعيل المصدق 

ت إسماعيل المصدق 

ت: عبدالحميد فهمى الجمال 
ت شَوقى فهيم 

ت عبدالله أحمد إبراهقيم 

ت قاسم عبده قاسم 

ت عبدالرازق عيد 

ت- عبدالحميد قهمى الجمال 
ت- جمال عبد الناصر 

ت مصطفى إبراهيم قهمى 
ت. مصطفى بيومى عبد السلام 
ت. فدوى مالطى دوجلاس 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطايع الأميرية 


لح وو 


0 ل من التقليد إلى ما يعد الحداثة 


قد يختلف القارئ.المتخصص مع غدوى مالطى دوجلاس فى تفسيرها لهذا 
العمل-الأدبى أو تلك الظاهرة الأدبية. ولكنه لن يختلف معها فى جدوى قراءة 


اللحبو صن الآدبية العردية كن متظور التقد المعاصر فى تحيد متاهحة وذرا. ٠‏ 
تقنياته. ولن يختلف هذا القارئ حول الكثير من الأضواء التأويلية الكاشفة التى. 
سلطتها فدوى على تصوص التراث النثرى القديم: فأنطقت ما كان مسكونًا عنه 


نقديًا من قبل؛ وأدخلت فى دائرة الأدب بمعناه الخلأق ما لم يكن منتسبًا إليه: 


ونقضت أمئوار الهامشية التى كانت مفروضة على بعض التصوص النثرية فى 


علاقات الترائبٌ الأدبى. 

دا دعور أن العاوف العلم سسوف يستمتح يقة! الكتاب: مشاركًا القارين | 

متعة التجليلات الثاقبة: والتآويلات الكاشفة:؛ ووحدة المتظور النتدى المت 

الدى لا بعوف التميير بين التراثى والمعاضيرء والتعليد وما بعد( ا 

معنى القيمة الأدبية التى تجاوز كل التصنيفات المذهبية الضية 
ْ ْ جابر عصة 


الرسم والتصميم / محمد حجى 


